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Vo  rtu  o r f 

Eine  Arbeit,  die  vor  Jahren  unter  dem  Sammeltitel  „Der 
nackte  Mensch  in  der  Kunst  aller  Zeiten  und  Völker“  im 
Rahmen  eines  einzigen  großen  Buches  erschien,  wird,  in  zwei 
Bände  zerlegt,  neu  veröffentlicht.  Text  und  Bildermaterial  sind 
unverändert  geblieben.  Umarbeitungen,  die  sachlich  geboten  sind, 
mögen  späteren  Jahren  Vorbehalten  bleiben.  Die  Aufteilung  des 
Gesamtwerkes  in  zwei  Bände  ergab  sich  indes  von  selbst  aus 
der  Gliederung  des  Themas,  wie  es  hier  behandelt  wurde.  Gleich- 
zeitig erschien  diese  Aufteilung  im  Interesse  der  äußeren  Hand- 
habung und  im  Interesse  des  verarbeitenden  Lesers  zu  liegen. 
Der  erste  Band  versucht  in  zwei  Teilen  eine  Soziologie  bilden- 
der Kunst.  Der  zweite  Teil  hat  es  mit  rein  ästhetischen  und 
im  engsten  Sinne  kunstgeschichtlichen  Gesichtspunkten  zu 
tun.  Je  nach  der  eigenen  Einstellung  wird  der  Leser  die  sozio- 
logische Systematik  oder  die  kunstgeschichtliche  Darstellung  und 
die  ästhetische  Würdigung  heranziehen.  Da  jeder  der  beiden 
Bände  von  seinem  bestimmten  Ausgangspunkt  das  der  Erörterung 
zugrunde  gelegte  kostbare  Kardinalthema  der  Kunstgeschichte 
— die  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  — textlich  wie  in 
Abbildungen  nach  dem  gesamten  historischen  Umfang  behandelt 
und  da  die  Gedanken,  die  der  einen  Hälfte  Bezug  auf  die 
andere  geben,  schon  in  jeder  Hälfte  zur  Ausrundung  eines 
Ganzen  streben,  können  die  Bände  unabhängig  voneinander 
gelesen  werden.  Vielleicht  wird  — woran  mir  besonders  gelegen 
wäre  — die  Teilung  auch  bewirken,  daß  der  von  manchem 
Kritiker  bisher  überhaupt  kaum  wahrgenommene  soziologische 
Teil  des  Buches,  der  es  unternimmt,  der  Wissenschaft  der  Kunst- 
geschichte einen  neuen  Horizont  zu  zeigen,  allgemeiner  gesehen 
wird.  Nicht  als  ob  dies  Unterfangen  endgültig  geglückt  wäre; 
doch  handelt  es  sich  immerhin  um  Wert  oder  Unwert  einer 
skizzierenden  Absicht  und  vielleicht  auch  der  Anfänge  einer 
Methode. 

Brüssel,  im  Herbst  1916. 


3lnfjalt 


DIE  GESTALT  DES  MENSCHEN  UND  DIE  GESELL- 
SCHAFT: Linien  einer  soziologischen  Ästhetik  . . 1 

Wesen  und  Notwendigkeit  sozialästhetischer  Betrachtung  1 
Versuch  eines  sozialästhetischen  Stufenbaus  ....  18 

Zur  Sozialästhetik  der  Urkunst 34 

Vom  gesellschaftlichen  Stil  der  altorientalischen  Kunst  . 45 

Gesellschaftliche  Grundlagen  des  griechischen  Aktstils  . 53 

Gesellschaft  und  Kunst  in  Indien 68 

Gesellschaft  und  Stil  im  europäischen  Mittelalter  ...  78 

Gesellschaft  und  Kunst  in  der  Renaissance 94 

Die  Kulturwelt  des  Barock 112 

Das  Rokoko  als  Problem  der  Sozialökonomie  ....  133 

Die  Welt  des  Klassizismus 149 

Die  Gesellschaft  und  die  menschliche  Gestalt  im  Zeit- 
alter des  Industrialismus 160 

DIE  KULTURELLEN  VORAUSSETZUNGEN  DES 

NACKTEN 193 

Der  natürliche  und  der  kosmetische  Mensch  ....  195 

Die  Griechen  und  das  Nackte 205 

Der  Körper  in  der  christlichen  Welt 223 

Der  neue  Humanismus  und  das  Nackte 245 


* 


Erster  Teil 

DIE  GESTALT 

DES  MENSCHEN  UND  DIE  GESELLSCHAFT 


LINIEN  EINER  SOZIOLOGISCHEN  ÄSTHETIK 


Es  ist  nicht  das  Bewußtsein  der 
Menschen,  das  ihr  Sein,  sondern 
umgekehrt,  ihr  gesellschaftliches 
Sein,  das  ihr  Bewußtsein  bestimmt. 

Karl  Marx. 


1.  Tiepolo:  Kronos  und  Venus.  Fresko. 


1.  WESEN  UND  NOTWENDIGKEIT  SOZIALÄSTIIETISCHER  BETRACHTUNG 

Die  Kunst  ist  eine  Äußerung  der  Weltgeschichte.  Es  ist  der  Plan  dieses  Buches, 
das  Kunstgeschichtliche  als  einen  Teilausdruck  der  Weltgeschichte  zu  betrachten. 
Die  bewegende  Endursache  des  kulturellen  Geschehens  ist  die  sozialökonomische  Materie. 
Eine  kunstgeschichtliche  Untersuchung,  die  bis  ins  Letzte  der  wissenschaftlich  erkenn- 
baren — oder  sagen  wir  bescheidener:  geistig  begreifbaren  — Zusammenhänge  dringen 
will,  ist  gezwungen,  den  Verbindungen  nachzuspüren,  die  zwischen  den  Problemen 
des  wirtschaftlichen  und  gesellschaftlichen  Lebens  und  den  Problemen  der  künstleri- 
schen Kultur  bestehen — für  uns  bestehen  müssen,  solange  wir  die  Fülle  menschlicher 
Daseinselemente  nicht  als  ein  ordnungsloses  Gemenge,  sondern  als  eine  kosmische 
Synthese  beziehuugsreicher  Kräfte  ansehen. 

Bei  einer  soziologischen  Betrachtung  der  Stilprobleme  soll  uns  aber  nicht  allein 
ein  abstraktes  Forschungsinteresse  leiten.  Ein  pragmatisches  Interesse  tritt  hinzu:  das 
ist  der  Drang,  die  Bedeutung  des  Vergangenen  für  die  Problematik  des  gegenwärtigen 
Lebens  zu  ermitteln,  die  Leidenschaft,  das  Werdende  durch  das  Gewesene  so  umsichtig 
als  möglich  zu  orientieren  und  die  Vitalität  der  lebendigen  Gegenwartskämpfe  durch 
den  Beifall  längst  abgeschiedener  Generationen  zu  steigern.  So  soll  unserer  lebendigen 
Not  auch  die  Geschichte  eine  Möglichkeit  gewähren,  die  Horizonte  des  unmittelbaren 
Daseins  zu  dehnen;  sie  soll  dem  ausladenden  Lebensgefühl  eines  kämpfenden  Geschlechts 
Gelegenheit  sein,  bis  zu  den  äußersten  Grenzen  des  Menschlichen  hinauszutasten  und 
sich  dort  selber  wiederzufinden. 

Ältere  Geschlechter  suchten  in  allem  Geschichtlichen  stets  nach  den  Regungen  des 
Individuellen.  Wir  suchen  nach  den  Regungen  des  Sozialen.  Haben  wir  ein  Recht 

Haueenstein,  Der  nackte  Mensch  1 


dazu?  Jeder  Zweifel  wäre  lächerlich.  Unser  Suchen  nach  dem  Sozialen  ist  nicht 
fakultativ.  Es  ist  nicht  ein  geistiger  Sport.  Es  ist  eine  Notwendigkeit  unseres  herauf- 
drängenden Lebensgefühls;  und  wir  können  ebensogut  Selbstmord  begehen  wie  ihr 
ausweichen.  Das  Soziale  ist  das  Maß  unserer  Zeit  und  der  Rhythmus  der  absehbaren 
Zukunft.  Und  es  bestimmt  unser  Denken  so  unwiderstehlich  wie  je  die  Idee  der 
Offenbarung  das  Denken  des  religiösen  Menschen  bestimmt  hat.  Wir  müssen.  Es 
ist  das  Gesetz  unserer  Vitalität,  das  uns  zwingt.  Und  unsere  Vitalität?  Sie  wurzelt 
in  der  organisierten  Macht  proletarischer  Existenzinstinkte,  wächst  mit  dem  unaufhalt- 
samen Heraufsteigen  einer  neuen  Klasse,  die  das  Antlitz  der  Erde  verändert.  Ist 
die  Stilsoziologie,  die  wir  anregen  wollen,  nicht  für  alle  Zeit  die  äußerste  Formel  der 
Ästhetik,  so  ist  sie  es  doch  heute  und  morgen.  Sie  ist  der  kunsttheoretische  Über- 
bau, der  heute  und  morgen  die  absolute  Erkenntnis  — ersetzt.  Sie  ist  ein  Relatives, 
das  uns  so  sehr  entspricht,  daß  wir  ein  Recht  haben,  es  für  absolut  zu  halten.  Das 
Zeitgenössische  — es  ist  das  Absolute. 

Eine  Kunstanschauung,  die  den  Anspruch  auf  Legitimität  erhebt,  nimmt  noch 
heute  das  Individuelle  zum  Richtpunkt.  Wie  sie  selber  im  bürgerlichen  Individualis- 
mus verankert  ist,  so  sucht  sie  auch  in  der  Kunst  allenthalben  die  Äußerungen  der 
emanzipierten  Persönlichkeit,  die  individuellen  Produkte  eines  ästhetischen  Liberalis- 
mus. Und  naturgemäß  findet  diese  Kunstanschauung  ihre  Gegenstände  am  liebsten 
da,  wo  der  Prozeß  der  Individuation  am  deutlichsten  gewirkt  hat:  in  der  antiken 
Klassik,  in  der  Renaissance,  in  der  klassischen  deutschen  Dichtung.  Meisterwerke 
dieser  Zeiten  werden  herausgehoben.  Alles,  was  daran  persönlich  ist,  und  nicht  selten 
auch  das  Unpersönliche  wird  von  einem  stolzen  Geist  der  Individualitätsbewertung  ge- 
feiert: als  Denkmal  der  Macht  des  fessellos  Persönlichen  über  die  Welt  der  Erscheinungen. 

Ohne  Zweifel  ist  in  dieser  Betrachtungsart  ein  ernster  Sinn.  Allein  es  ist  die 
Frage,  ob  er  den  Gehalt  der  Erscheinungen  klar  und  ganz  ermißt  und  ob  er  der 
Zukunft  entspricht.  Das  Individuum  ist  in  der  Steigerung,  die  etwa  von  Rousseau 
empfohlen  wird,  eine  groteske  Fiktion.  Eine  Kunstbetrachtung,  die  grundsätzlich  nur 
das  Individuelle  sieht,  übertreibt  die  Macht  der  Persönlichkeit  ebensosehr  wie  eine 
Nationalökonomie,  die  grundsätzlich  nur  die  Initiative  des  Unternehmers  wertet,  oder 
eine  Politik,  die  grundsätzlich  nur  an  große  Männer  und  nicht  — ein  schönes  Wort 
Lamprechts  zu  gebrauchen  — an  den  „entscheidenden  Drang  der  Massen“  glaubt. 

Eine  soziologisch  orientierte  Ästhetik  protestiert  gegen  die  das  Tatsächliche  ver- 
zerrende Überbetonung  des  Individuums  und  seiner  klassischen  Geltungszeiten.  Der 
Individualismus  selber  erscheint  der  Sozialästhetik  nur  als  eine  besondere  Erscheinungs- 
form des  sozialen  Lebens,  der  Auseinandersetzung  des  Menschen  mit  den  Problemen 
des  gesellschaftlichen  Daseins,  also  als  eine  der  allgemeinen  Kategorie  des  gesell- 
schaftlichen Daseins  untergeordnete  geschichtliche  Spezialkategorie.  Der  Individualis- 
nius  kann  nie  werden,  was  er  in  dem  klassischen  Literaturdokument  des  englischen 
Individualliberalismus,  dem  Robinson  Crusoe,  oder  in  Rousseaus  Contrat  social  einmal 
werden  wollte:  niemals  erreicht  er  die  Verneinung,  stets  nur  eine  Modifikation  gesell- 
schaftlichen Lebens. 

Die  Generation  der  jüngeren  Kunsthistoriker  beginnt,  das  sehr  Relative  individua- 
1 ist  i sch  ei  und  klassischer  Normativästhetik  zu  empfinden.  Wilhelm  Worriuger  schrieb 
ein  erschütterndes  Buch  über  die  Formprobleme  der  Gotik,  das  eigentlich  denVersuch 
einer  neuen  Grundlegung  der  Ästhetik  bedeutet.  In  diesem  Buche  stellt  Worriuger 
vier  sozialpsychische  Typen  hin:  den  primitiven,  den  klassischen,  den  orientalischen 
und  den  gotischen  Menschen.  Jeder  dieser  Typen  steht  mit  eigenem  Recht  in  der 
Kulturgeschichte.  Der  primitive  Mensch,  den  die  ungeordnete  Masse  der  Erscheinungen 
beängstigt,  schafft  in  ornamentalen  Lineamenten  magische  Machtmittel,  mit  denen  er 
das  Chaotische  der  Eindrücke  rhythmisiert,  das  Quälende  unverstandener  Weltzu- 


2 


2.  Maillol:  Schreitende.  Bronce. 

Photo  Druet. 
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satnmenhänge  künstlerisch-eigenmächtig  aus  der  Seele  bannt.  Der  klassische  Mensch 
erreicht  ein  ruhigeres  Niveau  seelischer  Gesamthaltung.  Er  entdeckt  die  naturgesetz- 
lichen Zusammenhänge  der  Dinge;  die  hylozoistische  Philosophie  der  Ionier  bedeutet, 
so  inexakt  sie  sein  mag,  Beschwichtigung  des  Bewußtseins.  Ob  nun  Thaies  die  Ent- 
stehung der  Dinge  und  ihrer  Gesetzlichkeit  aus  dem  Wasser  oder  Heraklit  sie  aus 
dem  Feuer  und  dem  Prinzip  des  ewigen  Wechsels  alles  Seienden  erklärt:  überall  be- 
reitet sich  eine  monistische  Anschauung  der  Dinge  vor,  die  mit  weisem  Seelengleich- 
maß Eindrücke  ordnet.  Diesem  Befinden  der  Seele  entspricht  die  griechische  Religion 
und  die  griechische  Kunst.  Beide  schaffen  Formen,  denen  alles  Ungeklärte,  alles 
Ekstatische,  alles  metaphysisch  Erregte  fern  bleibt.  Der  religiösen  und  der  künst- 
lerischen Formenbildung  bemächtigt  sich  ein  helläugiger,  kosmischer  Rationalismus. 
Anders  wieder  der  Orientale.  Die  orientalische  Sozialpsyche  vermag  es  nicht,  ihre 
höchste  Beruhigung  in  einem  rationalistischen  Monismus  zu  finden.  Die  orientalische 
Seele  ist  dualistisch:  aber  nicht  in  der  elementaren  Weise  des  Primitiven,  sondern 
mit  der  Überlegenheit  einer  gesättigten  Kultur.  Jenseits  der  beruhigenden  Gesetz- 
lichkeit der  irdischen  Phänomene  sucht  die  orientalische  Seele  noch  tiefere  Verständi- 
gungen mit  sich  und  den  Dingen.  Sie  ist  sehr  metaphysisch.  Und  ihre  Metaphysik 
mündet  in  einen  ästhetischen  Pessimismus,  der  Bewußtlosigkeit  zum  Ziel  des  Daseins 
macht.  Gautier  legt  seinem  Inder  Fortunio  die  Worte  in  den  Mund:  mieux  vaut  etre 
assis  que  debout,  mieux  couchü  qu’assis,  mieux  mort  que  couchd.  Ein  abermals 
anderer  Dualismus  beherrscht  die  gotische  Seele.  Auch  sie  — gleichsam  ein  Mittel- 
typus zwischen  primitivem  und  orientalischem  Menschen  — ist  durch  die  Vorstellung 
gegebener  Gesetzlichkeit  des  Endlichen  nicht  zu  besänftigen.  Die  gotische  Seele,  die 
gotische  Religion,  die  gotische  Wissenschaft  der  Scholastik  und  die  gotische  Kunst 
haben  eine  Vitalität,  die  sich  nur  durch  hypochondrische  Projektionen  ins  Übersinn- 
liche befriedigt1). 

Soweit  etwa  Worringer.  Die  Kennzeichnung  der  sozialpsychischen  Typen,  die  er 
aufstellt,  ist  sicher  wertvoll.  Aber  erschöpft  sie  das  ganze  Problem  einer  über  den 
klassischen  Individualismus  hinausgreifenden  Ästhetik?  Woher  kommen  die  sozial- 
psychischen Typen?  Wo  sind  sie  verankert?  Worringers  Typen  sind  Abstraktionen, 
denen  das  spezifische  Gewicht  der  Erde  noch  fehlt. 

Es  kommt  heute  darauf  an,  alle  ideologischen  Elemente  der  Kultur  zu  den  pri- 
mären Existenzformen  des  Menschen  ins  Verhältnis  zu  bringen.  Das  ist  geschichtlich 
wie  praktisch  gleich  notwendig.  Alles  menschliche  Leben  ist  zunächst  irgendwie  Be- 


b Wilhelm  Worringer,  Formprobleme  der  Gotik.  München  (Piper)  1911. 
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hauptung  der  animalischen  Existenz,  Orga- 
nisation der  wirtschaftlichen  Materie  zum 
Zweck  der  Gewinnung  höheren  und  höch- 
sten Daseins  und  im  Verlauf  dieses  Kampfes 
um  die  Bedingungen  der  Existenz  Aus- 
einandersetzung mit  der  sozialen  Gruppe. 

Wo  ein  Teil  der  Energie  des  Menschen 
dem  Kampf  um  die  elementaren  Vor- 
aussetzungen des  Lebens  entzogen  und 
zur  künstlerischen  Erhöhung  des  Existenz- 
gefühls freigesetzt  werden  kann,  wird  sich 
immer  noch  die  Form  des  primären  Existenz- 
kampfes im  Künstlerischen  irgendwie  spie- 
geln: minder  augenscheinlich  da,  wo  die 
Energien  des  Menschen  in  großem  Maß 
den  Kämpfen  um  die  Erhaltung  der  ani- 
malischen Existenz  entrückt  sind  und  sich 
mit  allen  Reserven  rein  der  freien  Be- 
tätigung künstlerischer  Bereicherung  des 
Existenzgefühls  widmen  können,  deutlicher 
da,  wo  das  Künstlerische  noch  stark  an  die 
Bedingungen  der  animalischen  Existenz, 
an  den  Kampf  um  die  nährende  Materie, 
um  die  elementaren  Sicherungen  des  Da- 
seins  angeschlossen  ist.  Aber  selbst  eine 
Kunst,  die  fast  in  gar  keinem  Sinne  mehr 
als  angewandte  Kunst  gelten  kann,  wird 
einem  unerbittlichen  Hinsehen  noch  die 
sozialökonomische  Bedingtheit  ihres  Wesens 
verraten:  die  impressionistische  Skizzen- 
kunst, die  von  allen  Gebundenheiten  an- 
gewandten, gesellschaftliche  Berührungen 
vermittelnden  Kunstschaffens  losgelöst  zu 
sein  scheint,  ist  noch  etwas  sozial  Deter- 
miniertes, denn  die  impressionistische  Form 
enthält  die  ganze  Naturgeschichte  eines  Griechisch:  Hetdre.  Broncestatuette. 

° ° München,  Antiquarium. 

Gesellschaitskörpers,  dessen  Bewegungs- 
gesetz in  der  atomistischen  Zersplitterung  seiner  Kräfte  besteht. 

Damit  berühren  wir  ein  Neues.  Die  Soziologie  des  Stils  kann  unmöglich  eine 
Soziologie  des  künstlerischen  Stoffes,  der  malerischen,  bildhauerischen,  graphischen 
Sujets  sein,  wenn  sie  sich  selber  ernst  nimmt.  Es  handelt  sich  für  die  Soziologie  des 
Stils  um  die  Einflüsse  des  Sozialen  nicht  auf  die  Stoffbestimmung,  sondern  auf  die  Form- 
bestimmung. Wir  haben  keinen  Anlaß,  wenigstens  sofern  wir  Ästhetik  treiben,  zu  der 
stark  stofflichen  Ästhetik  des  jungen  Bürgertums,  etwa  Diderots  oder  des  jungen  Schiller, 
zurückzukehren.  Wenn  wir  Kunstgeschichte  treiben,  so  treiben  wir  Formgeschichte; 
und  dann  — aber  auch  nur  dann  — haben  wir  ein  Recht,  eine  Anschauung  abzu- 
lehnen, die  in  der  großen  Schaubühne  des  Daseins  eine  „moralische  Anstalt“  verehrt. 
Schillers  dramaturgische  Jugendschrift  hat  immerhin  ihr  großes  revolutionäres  Pathos 
und  den  Vorzug  einer  mutigen  Originalität.  Anders  liegen  die  Dinge  bei  den  Epi- 
gonen. Das  trostlose  sozialmoralische  Banausentum  Proudhons,  sein  widerwärtig  klein- 
bürgerlicher, immer  mißgünstiger  und  pedantischer  Haß  gegen  jenes  Selbstgefühl  der 
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5.  Indisch:  Gau tamas  Absch ied  von  der  Prinzessin  Yashodhara.  Gemälde  in  einem 

Felsentempel  zu  Ajanta. 

Formfreude,  das  einen  Delacroix  zu  seinen  Großtaten  trieb,  soll  für  eine  am  Geist  des 
Sozialismus  orientierte  Ästhetik  außerhalb  jeder  Erörterung  bleiben1).  Ebenso  der 
Neuproudhonismus  Emil  Reichs;  die  reinste  soziale  Gesinnung  entschädigt  in  einem 
Fall,  wo  es  sich  um  Formanalysen  handelt,  nicht  für  Ungeschmack2).  Das  Gleiche 
gilt  gegenüber  Tolstoi.  Damit  ist  keineswegs  die  Berechtigung,  ja  die  sozialpädago- 
gische Notwendigkeit  einer  Tendenzkunst  abgeleugnet;  vielmehr  nur  eine  Anmaßung 
abgelehnt,  die  behauptet,  das  Stoffliche  sei  das  konstitutive  Hauptmoment  des  Künst- 
lerischen und  seines  Wertes.  Treiben  wir  Sozialästhetik,  so  tun  wir  es  mit  dem  ent- 
scheidenden Vorbehalt  Meier-Graefes: 

„Soll  die  Kunst  nicht  verlieren,  so  muß  die  ihr  zugehörige  Sphäre  der  erste 
Empfänger  der  Schwingungen  sein  und  sie  dem  Verstand  weitergeben  und  nicht  um- 
gekehrt. Ein  Werk  kann  die  tiefste  Wahrheit  enthalten,  ohne  auch  nur  im  entfern- 
testen ein  künstlerisches  Bedürfnis  zu  befriedigen ; ein  bewußtes  Vordringen  des 
Gedanklichen  wird  immer  die  künstlerische  Seite  beeinträchtigen“3). 

Diese  Voraussetzung  ist  einer  Sozialästhetik,  die  weiß,  daß  Kunst  Form  und 
daß  Stoffbetonung  Didaktik  ist,  unter  gar  keinen  Umständen  veräußerlich.  Künstlerisch 
orientierte  Stilsoziologen  wie  Ruskin,  Morris,  Wilde,  Guyau,  Coulin4)  haben  dies  Ver- 

4)  Pierre  Joseph  Proudbon:  Du  principe  de  l’art  et  de  sa  destination  sociale.  Paris  1865. 

2)  Emil  Reich:  Die  bürgerliche  Kunst  und  die  besitzlosen  Volksklassen.  Wien  1894. 

3)  Julius  Meier-Graefe:  Entwicklungsgeschichte  der  modernen  Kunst.  Stuttgart  1904. 

4)  Jules  Coulin:  Die  sozialistische  Weltanschauung  in  der  französischen  Malerei.  Leipzig 
1909.  Eine  sehr  gute,  dogmengeschichtlich  dokumentierte  und  zugleich  systematisch  selbständige 
Arbeit,  der  ich  viel  verdanke. 
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6.  Frühgotische  Miniatur.  Köln,  Museum  Wallraf-Richartz. 

hältnis  erkannt.  Guyau  sieht  das  allgemeinste  Lebensgesetz  der  künstlerischen  Kraft 
in  ihrem  Drang  nach  Sympathie:  „La  loi  interne  de  hart,  c’est  de  produire  une  Emotion 
esthötique  d’un  caracthre  social.“  Individuelle  Lust  am  Kunstwerk  ist  das  flüchtige 
und  verwaiste  Glück  intimer  Sekunden.  „Le  plaisir  qui  aurait,  au  contraire,  un 
caractöre  tout  a fait  universel,  serait  Stemel“1).  Das  Individuelle  besitzt  für  Guyau 
die  höchste  Bedeutung  an  der  Grenze  — dort,  wo  es  aufhört,  Individuum  zu  sein,  wo 
es  aus  dem  Zustand  der  Subjektivität,  des  Egoismus,  der  Individuation  in  die  Sphäre 
der  Assoziation  Übertritt.  Das  Persönliche  interessiert  nicht  als  eine  aller  Gegenseitig- 
keit entrückte  Sonderwelt,  sondern  allein  durch  die  „points  de  contact.“  Nur  durch 
die  Sympathie  der  Bewundernden  gewinnt  das  Persönliche  Geltung,  Pathos,  Monu- 
mentalität. Guyau : 

„Je  me  suis  pris  d’amour  pour  tout  ce  que  je  vois. 

L’art,  c’est  de  la  tendresse.“ 

Die  Kunst  ist  Liebe.  Die  Kunst  ist  die  höchste  Form  sozialer  Erotik.  Und  wird 
q Maurice  Guyau:  L’art  au  point  de  vue  sociologique.  Paris  1903. 
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7.  Rodin:  Kauernde.  Bronce. 

das  nicht  am  verblüffendsten  dort  zur  Wahrheit,  wo  sich  dem  Künstler  der  allgemeine 
Lebensstil  des  Individualismus  zum  tragischen  persönlichen  Fatum  gestaltet?  Rodin 
schuf  unter  den  Auspizien  des  Individualismus;  aber  die  Hand,  die  jene  Aktzeichnungen 
schuf,  war  brünstig  vor  Sehnsucht  nach  dem  sozialen  Eros,  nach  weittragenden,  unge- 
zählte Sympathien  aufregenden  Projektionen  künstlerisch  gärenden  Gattungsgefühls. 
Homo  sapiens.  Und  ist  dieser  soziale  Eros  nicht  der  Urgrund  der  Kunst  van  Goghs 
oder  Renoirs,  die  der  öffentlichen  Meinung  so  lange  als  subjektivistische  Sonderlinge  galten? 

Es  ist  eine  der  bittersten  Brutalitäten  der  Gesellschaftsgeschichte,  daß  gerade  die 
Künstler,  die  sich  auf  den  Trieb  nach  Mitteilung  konzentrieren,  nicht  verstanden  werden. 
Dies  muß  zuvörderst  gesagt  sein,  daß  van  Gogh,  so  sehr  er  sich  selber  suchte,  sich  und 
seine  Kunst  doch  den  Menschen  bot.  Ein  Bild  aus  der  Welt  des  Schifferglaubens, 
die  Be^euse,  wollte  van  Gogh  in  eine  Matrosenkneipe  von  Saintes- Maries  stiften. 
Wer  solches  vorhat,  bei  dem  muß  die  Persönlichkeit  längst  in  den  Schoß  der  Allge- 
meinheit zurückgekehrt  sein.  Meier-Graefe  sagt  es  in  seiner  Monographie  vortrefflich: 
„Das  Individuelle  erstieg  in  ihm  die  göttliche  Höhe  antiker  Empfindung,  wo  es  nur 
als  Unbewußtes  existiert“ 1).  Gogh  hatte  den  sozialen  Willen  zur  Anonymität;  seine 
Bilder  gehen  ohne  Signaturen  — inkognito. 

Das  ist  die  spezifische  Art,  in  der  Künstler  Sozialisten  sind.  Van  Gogh  ver- 

*)  Julius  Meier-Graefe:  Yiucent  van  Gogh.  München  (Piper)  1910.  Der  glänzende  Essay 
aus  den  „Impressionisten“  liegt  hier  mit  vielen  Bildern  als  Buch  vor. 
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8.  Renoir:  Schlafende. 

Sammlung  Dieterl§,  Paris.  Photo  Druet. 


stand  nichts  von  Volkswirtschaft  und  Politik;  aber  wir  müssen  uns  abgewöhnen,  diese 
beiden  Wege  zum  Sozialismus  als  die  einzigen  zu  betrachten,  wenn  sie  auch  die  großen 
Heerstraßen  zum  Sozialismus  sind. 

Und  doch  — Gogh  nahm  sich  bewußt  auch  des  Ökonomischen  an.  Sein  Lieb- 
lingsplan war  etwas  wie  ein  Phalanstere  von  Künstlern. 

Er  schrieb: 

„Die  Künstler  könnten  gar  nichts  Besseres  tun,  als  Zusammenhalten,  der  Ge- 
nossenschaft die  Bilder  geben,  den  Verkaufspreis  teilen,  wenigstens  insoweit,  daß  die 
Genossenschaft  den  Gliedern  Arbeits-  und  Existenzmöglichkeit  garantiert.  Degas, 
Monet,  Renoir,  Sisley,  Pissarro  müßten  die  Initiative  ergreifen  und  sagen:  wir  geben 
jeder  fünf  Bilder,  oder  noch  besser,  wir  steuern  jeder  im  Werte  von  zehntausend 
Franken  bei  . . . Außerdem  verpflichten  wir  uns  alle,  jährlich  einen  Beitrag  im  Werte 
von  soundsoviel  zu  geben.  Und  wir  laden  euch  alle,  Seurat,  Gauguin,  Guillaumin,  ein, 
euch  anzuschließen  . . .“ 

Aber  bei  diesem  ökonomischen  Künstlersozialismus  bleibt  van  Gogh  nicht  stehen: 
es  handelt  sich  für  ihn  weiterhin  um  einen  Sozialismus  der  künstlerischen  Schöpfungs- 
akte. Und  er  schreibt: 
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„Es  scheint  mir  immer  mehr  und  mehr,  daß  die  Bilder,  die  gemalt  werden  müßten, 
die  notwendigen  und  unumgänglichen  Bilder,  wenn  die  Malerei  die  heitere  Höhe  der 
griechischen  Bildhauer,  der  deutschen  Musiker,  der  französischen  Romanschriftsteller 
erreichen  soll,  die  Kraft  eines  einzelnen  Individuums  überschreiten.  Sie  müßten  also 
demnach  von  einer  Gruppe  Künstler  ausgeführt  werden,  die  sich  verbinden,  um  eine 
sremeinsame  Idee  auszuführen  . . .“ 

o 

Er  weist  bewundernd  darauf  hin,  „daß  Giotto  und  Cimabue  ebenso  wie  Holbein 
und  Eyck  in  einem  obeliskenhaften  Milieu  lebten,  wo  alles  wie  auf  architektonischen 
Postamenten  angeordnet  war,  wo  jedes  Individuum  ein  Baustein  war,  alles  sich  gegen- 
seitig hielt  und  eine  monumentale  Gesellschaftsordnung  bildete,“  während  wir  „uns 
isolieren  und  abarbeiten,  um  in  irgend  ein  Stück  Stil  hineinzubringen“. 

Ist  dieser  soziale  Eros  nicht  auch  das  Geheimnis  der  Wirkung  gotischer  Aitar- 
tafeln  oder  der  Kunst  Grecos?  Wir  sprechen  von  Religion.  Aber  geben  dogmatische 
Vorstellungen  einem  deutschen  Gotiker,  einem  Masaccio,  einem  Greco  das  Faszinierende 
des  Ausdrucks?  Nein  — weit  jenseits  des  Kirchlich-Religiösen  wirkt  der  Geist,  der 
die  Ekstasen  des  Gemeinschaftsgefühls  erweckt.  In  ihm  leben  und  weben  und  sind 
wir.  Das  Kirchlich -Religiöse  sinkt  tief  in  die  Welt  des  Stofflichen  hinab. 

Guy  au  gibt  die  allgemeinste  psychologische  Formel  des  sozialen  Wesens  der  Kunst: 
er  huldigt  dem  künstlerischen  Eros.  Es  obliegt  uns,  die  formbestimmende  Kraft  des 
sozialen  Motivs  massiver  zu  gestalten. 

„In  der  gesellschaftlichen  Produktion  ihres  Lebens  gehen  die  Menschen  bestimmte, 
notwendige,  von  ihrem  Willen  unabhängige  Verhältnisse  ein,  Produktionsverhältnisse, 
die  einer  bestimmten  Entwicklungsstufe  ihrer  materiellen  Produktivkräfte  entsprechen. 
Die  Gesamtheit  dieser  Produktionsverhältnisse  bildet  die  ökonomische  Struktur  der 
Gesellschaft,  die  reale  Basis,  worauf  sich  ein  juristischer  und  politischer  Überbau  er- 
hebt, und  welcher  bestimmte  gesellschaftliche  Bewußtseinsformen  entsprechen.  Die 
Produktionsweise  des  materiellen  Lebens  bedingt  den  sozialen,  politischen  und  geistigen 
Lebensprozeß  überhaupt.  Es  ist  nicht  das  Bewußtsein  der  Menschen,  das  ihr  Sein, 
sondern  umgekehrt  ihr  gesellschaftliches  Sein,  das  ihr  Bewußtsein  bestimmt  . . . Mit 
der  Veränderung  der  ökonomischen  Grundlage  wälzt  sich  der  ganze  ungeheure  Überbau 
langsamer  oder  rascher  um.  In  der  Betrachtung  solcher  Umwälzungen  muß  man  stets 
unterscheiden  zwischen  der  materiellen,  naturwissenschaftlich  treu  zu  konstatierenden 
Umwälzung  in  den  ökonomischen  Produktionsbedingungen  und  den  juristischen,  poli- 
tischen, religiösen,  künstlerischen  oder  philosophischen,  kurz  ideologischen  Formen, 
worin  sich  die  Menschen  dieses  Konfliktes  bewußt  werden  und  ihn  ausfechten.“ 

Mit  diesen  Worten  formulierte  Marx  die  Methode  des  historischen  Materialismus1). 
Es  liegt  die  Aufgabe  vor,  zu  untersuchen,  ob  sich  diese  Methode  auf  die  Probleme 
der  Kunstentwicklungsgeschichte  anwenden  läßt.  Gelingt  der  Versuch  — und  er  ist 
zweifellos  möglich  — , dann  ist  nichts  Kleineres  angeregt  als  eine  Synthese  aller  Äuße- 
rungsformen menschlicher  Kultur:  und  eine  Synthese,  die  nach  den  Ursachen  und 
Wirkungen  bis  zum  letzten  erfahrbaren  Grund  der  Dinge  fragt  — bis  hin  zur  Be- 
deutung der  animalischen  Existenz. 

Der  Sozialästhetiker  hat  verhältnismäßig  bequemes  Spiel,  wenn  er  mit  der  Methode 
des  historischen  Materialismus  den  Ursprung  politisch-ästhetischer  Erscheinungen  wie 
Bruegel  oder  Hogarth,  Rembrandt  oder  Hals,  Daumier  oder  Gavarni,  de  Groux  oder 
Leon  Frödöric  oder  Meunier  erörtert.  Und  es  ist  am  Ende  keine  Leistung,  das 
Revolutionsbild,  das  Delacroix  zum  Ruhm  des  Jahres  1830  malte,  oder  die  fabelhafte 
Lithographie  Manets  zu  den  Pariser  Communekämpfen2)  auf  sozialen  Gehalt  zu  prüfen. 

*)  Karl  Marx:  Zur  Kritik  der  politischen  Ökonomie.  Neuausgabe  Stuttgart  1907.  Seite  LY. 

2)  Reproduziert  in  meinem  Aufsatz  „Die  Revolution  im  Bild“  in  der  Zeitschrift  „Der  Zeit- 
geist“, Stuttgart  1911. 
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9.  Michelangelo:  Entwurf  zum  Jüngsten  Gericht.  Handzeichnung. 
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10.  Cranach:  Venus.  Holzschnitt. 


Es  ist  schon  schwerer,  wenn  man  die  Bedeutung  des  Sozialen  auf  politischen  Bildern 
nur  in  den  Exaltationen  der  Form  und  der  Farbe  sucht.  Wollen  wir  die  Bedeutung 
des  Sozialen  für  rein  ästhetische  Probleme  aber  radikal  dartun,  so  brauchen  wir  künst- 
lerische Anlässe,  bei  denen  es  sich  nicht  um  handgreifliche  politische  Kundgebungen 
handelt.  Wir  brauchen  ästhetische  Motive,  die  so  allgemeiner  Natur  sind,  daß  sie 
sich  zum  sozialen  Manifest  nicht  leicht  eignen  — auch  nicht  in  einem  entgegengesetzten 
Sinn  so  speziell  sind,  daß  sie  die  Auffindung  der  sozialen  Linie  erschweren;  Motive 
endlich,  die  in  allen  Zeiten  kunstgeschichtlicher  Entwicklung  in  Ansehen  standen  und 
darum  als  klassische  Motive  aller  künstlerischen  Kulturen  gelten  dürfen.  Diese 
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Motive  sind  die  Formen  der  nackten  menschlichen  Gestalt:  die  Formen  des  elemen- 
tarsten menschlichen  Daseins.  Mit  dieser  Wahl  verbauen  wir  uns  alle  Möglichkeiten 
einer  Pseudoästhetik,  die  mit  dem  Stofflichen  listet.  Die  Frage  lautet  einfach:  haben 
die  Formen  wirtschaftlichen,  gesellschaftlichen,  politischen  Lebens  auf  die  Darstellung 
der  menschlichen  Formen  Einfluß?  Verrät  der  Stil  der  Darstellung  des  Nackten  — voll- 
kommen stillebenmäßig  verstanden  — Abhängigkeit  von  sozialer  Kultur?  Entspricht  die 
Form  des  Aktes  bei  Polyklet,  bei  Jan  van  Eyck,  bei  Michelangelo,  beiCranach,  bei  den  Beham, 
bei  Greco,  bei  Rembraudt,  bei  Fragonard,  bei  Rodin,  bei  Munch,  bei  Maillol  irgend- 
wie einer  Form  sozialer  Menschenexistenz?  Enthält  die  Aktform  bei  Munch  das  Nivelle- 
ment, die  Nervosität,  das  Zerrüttete  der  industriellen  Demokratie  und  jenes  gequälte 
Ringen  unserer  Zeit,  das  hinter  der  brutalen  Naturwissenschaftlichkeit  unserer  Kultur 
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12.  Rembrandt:  Aktzeichnung. 
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13.  Meunier:  Der  rufende  Mäher.  Bronce. 
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noch  immer  eine  neue  Mystik  sucht?  Ist  es  Zu- 
fall, daß  er  zu  Ibsen  stimmt,  der  die  Schicksale 
des  modernen  Menschen  wie  ein  Psychiater  mit 
immer  gleichgestimmtem,  ärztlich  ausgewogenem 
Interesse  prüft  und  aus  diesen  Schicksalen,  aus 
diesen  „ Fällen“  dennoch  einen  mythisch  unheim- 
lichen Stil  dichtet?  Ist  es  Zufall,  daß  Munch  wie 
sein  Zeitgenosse  Strindberg  die  spezifische  Form 
unseres  aufs  Endliche  gerichteten  Lebens  jählings 
immer  wieder  wie  einen  metaphysischen  Ton  offen- 
bart? Und  ist  die  bürgerlich  feiste  Kulturlosig- 
keit  eines  Rembrandtmodells  abstrakter  Zufall 
oder  der  künstlerische  Ausdruck  einer  ganz  spe- 
zifischen sozialen  Erscheinung? 

Es  ist  im  Grunde  ein  Elend,  daß  wir  ge- 
nötigt sind,  das  Stoffliche  mit  so  viel  Akzent 
aus  unserem  Problem  auszuscheiden.  Aber  was 
bleibt  uns  übrig?  Selbst  Balzac  rief  — - nach 
Baudelaires  Bericht  — vor  dem  gemalten  Bild 
einer  Landschaft: 

„Que  c’est  beau!  Mais  que  font-ils  dans 
14.  Bartel  Beham:  Der  Tod  mit  cette  cabane?  ä quoi  pensent-ils?  Queis  sont  leurs 

den  drei  \\  eibern.  Kupferstich.  chagrins?  Les  röcoltes  ont-elles  dt6  bonnes?  Us 

ont  sans  doute  des  öchdances  ä payer?“ 

Es  fehlt  nicht  viel  zu  einem  System  der  Sozialökonomie. 

Der  Unterschied  zwischen  Stoff  und  Form  muß  uns  unter  diesen  Verhältnissen 
leider  etwas  bedeuten.  Glücklicher  waren  die  Zeiten,  die  diesen  Unterschied  nicht  zu 
kennen  brauchten,  weil  er  nicht  da  war.  Dem  buddhistischen  Künstler,  dem  Griechen, 
dem  Gotiker  war  der  Stoff  durch  starke,  alles  Leben  beherrschende  Konventionen  ge- 
geben; Buddha,  Apollon,  der  Gekreuzigte  erfüllte  das  Bewußtsein  des  Künstlers  und 
des  Publikums  so  unbedingt,  daß  es  a priori  ganz  unmöglich  war,  etwas  anderes  dar- 
zustellen. Auf  diese  Weise,  durch  fortgesetzte  Wiederholung  des  herrschenden  Motivs 
gewann  das  Stoffliche  eine  würdevolle  Neutralität;  und  so  konnten  alsbald  die  Augen 
zu  ihrem  Recht  kommen  — die  Augen,  die  nach  künstlerischen  Unterschieden 
suchten. 

Ähnliches  fehlt  heute.  Es  fehlt  der  klassische  Stoff,  die  stoffliche  Übereinkunft. 
So  wurde  das  Stoffliche  gefährlich. 

Die  stoffliche  Übereinkunft  aber  fehlt,  weil  die  gemeinsame,  die  soziale  Vitalität 
nicht  da  ist.  Täuscht  nicht  alles,  so  beginnt  sie  freilich  gerade  jetzt  zu  werden:  der 
Corpsgeist  der  Arbeiterbewegung  erzieht  uns  dazu. 

Es  ist  beileibe  nicht  so,  als  ob  die  Kunst  ein  Abstraktum  wäre,  das  durchaus 
jenseits  des  Stoffes  steht.  Nur  gegen  eins  haben  wir  uns  zu  wenden:  gegen  die  literarische 
Didaktik,  gegen  den  Ungeist  der  Allegorie  und  ähnlichen  Unfug.  Im  übrigen  hat  unsere 
Betrachtung  gerade  den  ausgesprochenen  Zweck,  die  Macht  des  Stoffes  aufzuzeigen. 
Der  allgemeinste  Stoff  der  Kunst  ist  die  Gesellschaft.  Aber  die  gute  Kunst  wirkt 
mit  diesem  Stoff  nicht  in  lehrhafter 'Gedanklichkeit,  sondern  derart,  daß  die  soziale  Natur 
einer  Zeit  ohne  alle  literarischen  Zwischenglieder,  ohne  Mittlerschaft  der  sozialen  Doktrin, 
ganz  unmittelbar  das  Wesen  der  Form  bestimmt.  In  diesem  Sinn  ist  Meunier  groß 
— nicht  wegen  des  Didaktischen,  das  man  herausliest. 

Von  diesen  Dingen  wird  mehr  zu  sagen  sein.  Augenblicklich  bleibt  etwas  anderes 
zu  bereinigen.  Wir  wollen  nicht  den  Irrtum  aufkommen  lassen,  daß  die  soziologische 

« 
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Tizian:  Adam  und  Eva. 

Madrid,  Prado. 


Betrachtung  der  Stilphänomene  die  einzig  mögliche  wäre.  Sie  ist  nur  — im  Sinne 
der  Entwicklung  der  Wirklichkeit  selbst  — die  zunächst  gebotene.  Sie  ist  Vorarbeit 
und  zugleich  die  allgemeinste  aller  stilgeschichtlichen  Synthesen.  Die  unmittelbare 
Auseinandersetzung  mit  dem  künstlerischen  Gegenstand  obliegt  nach  wie  vor  der  all- 
gemeinen und  der  speziellen  Formbetrachtung,  der  Ästhese  in  jenem  griechischen  Sinn, 
der  direkte  Anschauung  des  Phänomens  bedeutet. 


15.  Antik:  Satyr  und  Nymphe. 
Rom. 


Hausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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16.  Stauffer-Bern:  Liegendes  Mädchen.  Radierung. 

Bremen,  Kunsthalle. 

VERSUCH  EINES  SOZIALÄSTHETISCHEN  STUFENBAUES 

Die  Idee  des  Stils  bedeutet,  wenn  sie  ganz  streng  gefaßt  wird,  die  festgeschlossene 
Synthese  aller  Formen  der  Existenz.  Stil  bedeutet  in  einer  möglichst  positiven  Begriffs- 
bedeutung ein  restlos  organisiertes  Wesen  des  Daseins  und  schließt  Zersplitterung  der 
Energie,  ein  Auseinanderfliehen  der  dynamischen  Linien  des  menschlichen  Lebens  aus. 
Der  Stil  ist,  im  positiven  Sinn  genommen,  das  feindlichste  aller  Widerspiele  des  Indi- 
viduationsprinzips. Er  setzt  dem  analytischen  Drang,  der  Lust  an  der  Zerspellung 
eine  bestimmte  Grenze. 

Selbst  da,  wo  die  Kunst  sehr  sorgfältig  gepflegt  wird,  kann  Stillosigkeit  sein: 
nämlich  dann,  wenn  diese  Pflege  das  Künstlerische  aus  der  kulturellen  Gesamtdynamik 
des  menschlichen  Lebens  ablöst  und  das  Künstlerische  wie  einen  geweihten  Sonder- 
gegenstand nur  in  gehobenen  Stunden  würdigt.  Meier-Graefe  schreibt1): 

„Man  wird  die  Kunst  erst  lieben,  wenn  man  nicht  mehr  von  ihr  spricht,  wenn 
sie  etwas  Selbstverständliches  geworden  und  die  Beschäftigung  mit  ihr  so  mit  unseren 
alltäglichen  Bedürfnissen  verwachsen  sein  wird,  wie  die  Pflege  unseres  Körpers.  Unsere 
gesamte  künstlerische  Kultur  mußte  leiden,  sobald  sich  die  gesamte  künstlerische  Kraft 
auf  ein  Spezialgebiet,  das  Bild  und  die  Skulptur,  warf.“ 

Das  Künstlerische  ist  nur  dann  wahre  Zweckerfüllung,  wenn  es  in  eine  glück- 
liche Proportionalität  des  Lebens  eingerückt  ist.  Diese  Proportionalität  hängt  aber  von 
der  Organisation  der  materiellen  Kräfte  des  Daseins  ab.  Noch  einmal  Meier-Graefe, 
der  die  Kunst  hat,  die  tiefsten  Zusammenhänge  zwischen  den  Zeilen  anzudeuten: 

„Wenn  sich  die  Verwendung  der  Kunst  ändert,  muß  die  Kunst  anders  werden. 
Wenn  ihr  nicht  der  Raum  gegeben  wird,  dessen  sie  bedarf,  wird  sie  ein  Unding. 
Wenn  sie  allein  bleibt,  verkommt  sie.  Die  Beschränkung  unserer  künstlerischen  Be- 
dürfnisse auf  abstrakte  Malerei  und  Skulptur  allein  ist  dieselbe  Utopie,  wie  der  Wunsch 
des  törichten  Mannes  im  Märchen,  daß  alles,  was  er  berühre,  sich  in  Gold  verwandele. 
Die  abstrakte  Kunst  ist  Feiertagsfreude;  wir  sind  nichts  weniger  als  Feiertagsmenschen 
und  sind  stolz  darauf,  es  nicht  zu  sein.  Unser  rationellstes  Ideal  ist,  nicht  die  Güter 

1j  Julius  Meier-Graefe:  Entwicklungsgeschichte  der  modernen  Kunst.  Stuttgart  1904. 
Band  1,  Seite  4 und  5. 
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18.  Miniatur  aus  einem  Missal e von  Sankt  Babo  in  Gent  aus  dem  ausgehen- 
den 12.  Jahrhundert. 

zu  teilen,  sondern  die  Arbeit;  daß  eine  Zeit  komme,  in  der  es  keine  Drohnen  mehr 
gäbe,  in  der  jeder  nach  seinen  Kräften  bestrebt  sei,  der  Allgemeinheit  zu  dienen.  Diese 
Zeit  wird  keine  Liebhaber  mehr  kennen.“ 

Dies  ist  ein  sozialistisches  Ideal,  ein  Ideal  sozialistischer  Kunst.  Es  fordert,  daß 
die  Kunst  zu  einer  selbstverständlichen,  täglichen,  stündlichen  Verwendbarkeit  gelange, 
daß  wir  des  hysterischen  Aufschwungs  entraten  lernen,  mit  dem  wir  heutzutage  künst- 
lerischen Phänomenen  begegnen  — weil  diese  Phänomene  uns  jenseits  der  täglichen 
Rhythmik  des  Lebens  liegen.  Nun  gibt  es  in  der  Geschichte  freilich  kein  Beispiel 
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19.  Gotisch:  Vom  Portal  der  Kathedrale  zu  Trau  in  Dalmatien  (13.  Jahrhundert). 


einer  alle  Volksgenossen  in  breitester  Demokratie  umfassenden  sozialistischen  Kunst 
— abgesehen  vielleicht  von  der  streng  ornamentalen  Kunst  der  primitiven  Agrardemo- 
kratien, etwa  der  alten  Germanen  oder  der  ältesten  Japaner.  Aber  es  gibt  viele  all- 
gemeine Analogien,  mag  es  sich  in  der  Geschichte  auch  zumeist  um  die  Demokratie 
bevorzugter  Klassen  oder  um  die  Gleichheit  innerhalb  aristokratischer  Minderheiten 
gehandelt  haben.  Wenn  wir  die  allgemeinsten  Parallelismen  in  der  Sozialgeschichte 
suchen,  dann  genügt  es  uns,  festzustellen,  daß  eine  amateurfreie  Kunst,  eine  Kunst, 
die  also  wirklich  den  Namen  des  Stils  verdient,  überall  da  erreicht  wurde,  wo  die 
Kunst  die  Funktion  einer  wohlorganisierten  Gemeinschaft  war:  und  es  ist  im  all- 
gemeinsten formalen  Sinne  einerlei,  ob  diese  Gemeinschaft  den  Charakter  einer  sozia- 
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20.  Griechisch:  Der  sogenannte  Apoll  von  Tenea.  Marmor. 

München,  Glyptothek. 

listischen  Demokratie,  einer  feudalen  Gesellschaftsorganisation  oder  eines  festgefügten 
Absolutismus  trägt.  In  Beispielen  zu  reden:  es  ist  relativ  gleichgültig,  ob  der  Künstler 
Meunier  oder  Fragonard  oder  JRaffael  heißt.  Das  formal  Entscheidende  ist  immer 
die  Frage,  ob  der  Künstler  einer  Gemeinschaft  dient  oder  ob  er  nur  der  Vermittler 
individueller  Genüsse,  der  maitre  de  plaisir  sublimer  Privatbegeisterung  des  einzelnen 
ist  — ob  er  kollektiven  Schönheitsbegriffen  untergeordnet  bleibt  oder  sich  den  ästhe- 
tischen Subjektivismen  eines  allem  Gemeinschaftsleben  abholden  Kunstanachoreten  opfert. 
Damit  haben  wir  den  allgemeinsten  Einteilungsgrund  eines  sozialästhetischen  Stufen- 
baues gefunden.  Wir  haben  die  positive  und  die  negative  Entwickelung  des  Stils  auf 
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21.  Riemenschneider:  Adam  von  der  Marien- 
kapelle in  Würzburg.  Stein. 
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Fragen  sozialen  Lebens  zurückzuführen  versucht.  Der  positive 
Stil  — so  nahmen  wir  an  — entsprach  in  der  Geschichte  immer 
den  Zeiten  positiver  Gesellschaftsorganisation;  die  Zersetzung  des 
Stiles  entsprach  den  Perioden  der  Zersetzung  organisierter  Ge- 
meinschaftsexistenz. Wie  verhält  es  sich  nun  mit  den  Beziehungen 
dieser  Perioden  zum  Prozeß  der  geschichtlichen  Entwickelung? 

Ein  genialer  französischer  Sozialphilosoph,  der  Graf  von 
Saint- Simon,  hat  als  erster  erkannt,  daß  die  Zeiten  positiver 
Gesellschaftsorganisation  und  die  Zeiten  eines  gesteigerten  Indi- 
vidualismus sich  innerhalb  des  geschichtlichen  Ablaufs  dialektisch 
ablösen  und  daß  eben  dies  dialektische  Wechselspiel  zwischen 
sozietären  und  individualistischen  Zeitaltern  das  eigentliche  Be- 
wegungsgesetz der  Geschichte  ausmacht1).  Die  Schule  Saint- 
Simons  schuf  zur  Bezeichnung  dieser  geschichtlichen  Dialektik 
zwei  Kunstausdrücke:  die  Perioden  gesellschaftlicher  Geschlossen- 
heit nannte  sie  „organische“,  die  Perioden  des  Individualismus 
und  der  Zersetzung  irgendwie  gearteter  Kollektivitäten  „kritische“ 
Zeitalter.  Die  Idee  eines  fortgesetzten  dialektischen  Selbstver- 
wandlungsspieles der  Geschichte  wurde  mit  wesentlich  geistes- 
geschichtlicher Argumentation  von  Hegel  dargeboten.  Saint-Simon 
hat  der  Dialektik  der  Geschichte  einen  viel  kühneren  Inhalt  ge- 
0>  ,r  • , funden:  ihm  handelte  es  sich  nicht  um  die  wechselseitige  Auf- 

p'igur  hebung  philosophischer  Gedanken,  sondern  um  die  wechselseitige 

Aufhebung  der  Perioden  sozialen  Lebens.  Marx  und  Lassalle 
erfüllten  die  geschichtsphilosophischen  Prinzipien  Saint- Simons  schließlich  mit  dem 
konkretesten  Gehalt:  sie  lehrten,  daß  die  Geschichte  ein  unaufhörlicher  Wechsel 
materieller  Produktionsformen  und  eine  Reihe  von  Klassenkämpfen  ist,  die  aus  dem 
Widerspruch  abgelebter  Produktionsformen  mit  neuen,  treibenden  Produktivkräften 
hervorgehen2). 

Wenn  wir  in  der  Geschichte  rückwärts  schreiten,  so  zeigt  sich  uns,  daß  die  Art 
der  herrschenden  künstlerischen  Produktion  und  der  herrschenden  Kunstverwertung 
seit  der  Emanzipation  der  bürgerlichen  Demokratie  datiert:  das  heißt  für  Holland  seit 
den  Tagen  der  Emanzipation  der  niederländischen  Bourgeoisie  vom  Joch  des  spanischen 
Absolutismus,  für  England  seit  den  Tagen  der  bürgerlichen  Revolution  gegen  die  Stuarts, 
für  Frankreich  seit  der  großen  bürgerlichen  Revolution  vom  Ausgang  des  18.  Jahr- 
hunderts, für  Deutschland  endlich  seit  der  Märzrevolution.  Das  äußere  Wesen  der 
Kunstproduktion  ist  seit  diesen  Epochen  ein  durchaus  individualistisches  Schaffen  des 
Künstlers,  der  Verzicht  auf  den  korporativ  gebundenen  Kunstakt,  der  ATerzicht  auch 
auf  die  künstlerische  Betätigung  zu  öffentlich-monumentalen  Zwecken,  die  Befriedigung 
des  privaten  Mäzenatentums  und  der  privaten  Kunstliebe.  Diese  Art  ästhetischer 
Produktion  entsprach  durchaus  dem  sozialökonomischen  Charakter  der  Zeit:  wie  der 
bürgerliche  Kapitalismus  sein  Lebenszentrum  in  der  Erzeugung  mobiler  Werte  findet 
und  wie  er  dem  Individuum  die  Herrschaft  über  diese  mobilen  Werte  zuspricht,  so 
wird  auch  die  künstlerische  Produktion  zu  einer  Produktion  mobiler  Kunstgüter,  und 


*)  Friedrich  Mückle:  Henry  de  Saint-Simon.  Jena  1908.  Ein  monumental  angelegtes  Werk. 
Kürzer  orientiert  Mückle  in  seiner  „Geschichte  der  sozialistischen  Ideen  im  19.  Jahrhundert“. 
Leipzig  1909. 

Karl  Marx:  Das  kommunistische  Manifest.  Zuletzt  Berlin  1909.  Ferdinand  Lassalle:  Über 
den  besonderen  Zusammenhang  der  gegenwärtigen  Geschichtsperiode  mit  der  Idee  des  Arbeiter- 
standes. In  Band  2 der  Reden  und  Schriften  Lassalles,  die  Eduard  Bernstein  (Berlin  1893)  heraus- 
gab. Auch  Sonderdrucke. 
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so  ist  sie  nach  ihrem  Ursprung  wie  nach 
ihrem  Verwendungszweck  eine  Angelegen- 
heit privatester  Initiative.  Das  Bild  wird 
zum  Staffeleibild,  die  Skulptur  zur  Indi- 
vidualplastik; aber  beides  geschieht  nur 
zum  relativen  Segen  der  bildenden  Kunst. 

Das  Ereignis  beginnt  in  der  Genrekunst 
der  bürgerlichen  Niederlande  des  17.  Jahr- 
hunderts am  deutlichsten;  es  bereitet  sich 
aber  schon  in  der  italienischen  Renaissance 
vor.  Und  wiewohl  es  sich  bei  künstleri- 
schen Leistungen  im  Grunde  immer  um 
monopolwertige  Güter  handelt,  werden 
Bilder  und  Skulpturen  zugunsten  der  Sym- 
metrie des  Warenzeitalters  — national- 
ökonomisch zu  sprechen  — fungible  Dinge: 

Dinge,  deren  jedes  nach  den  Gesetzen  des 
Warenzeitalters  das  andere  wirtschaftlich 
und  künstlerisch  ersetzen  muß,  deren 
jedes  die  Funktionen  des  anderen  über- 
nehmen kann.  Dieses  bürgerliche  Welt- 
zeitalter, das  sich  rühmt,  das  Persönliche 
zu  pflegen,  ist  im  Gegensatz  zum  anony- 
men Mittelalter,  das  auch  dem  konven- 
tionellsten Werk  einen  bestimmten,  un- 
veräußerlichen Platz  verlieh,  so  ohne  jede 
Achtung  für  die  besonderen  Qualitäten 
eines  Kunstwerkes,  daß  in  der  bürger- 
lichen Kultur  dem  Kunstwerk  jeder  be- 
liebige Platz  gewährt  wird;  und  das  ist 
soviel  wie  Heimatlosigkeit  der  Kunst.  So  wirkt  die  sozialökonomische  Natur  der  bür- 
gerlichen Gesellschaft  auf  die  Forminteressen  der  Kunst  zurück.  Das  hat  Bedeutung 
auch  für  die  Darstellung  des  Nackten.  Das  Nackte  ist  immer  Gegenstand  von 
Kulturen,  die  gewisser  pathetischer  Erhebungen  fähig  sind.  Und  weil  Pathos  Pro- 
jektion ist,  kann  Pathos  nur  in  der  Gemeinschaft  wurzeln.  Zeitalter  von  extrem 
bürgerlicher  Art  verlieren  leicht  das  Nackte:  sie  zeigen  gern  den  Menschen,  der  mit 
Behagen  das  Wohlgefühl  des  gutgekleideten  Körpers  im  gutmöblierten  Interieur 
genießt.  Zeigen  aber  bürgerliche  Zeitalter  das  Nackte,  so  neigen  sie  dazu,  es  wie  alle 
Vorwürfe  der  Malerei  unpathetisch,  in  illusionistisch-naturalistischem  Sinne  zu  differen- 
zieren. Und  selbst  dann,  wenn  die  großen  Meister  bürgerlicher  Zeitalter  dem  Nackten 
die  Gewalt  zeitloser  Monumentalität  zu  verleihen  wissen,  fühlt  man  aus  der  Form  noch 
irgendwie  einen  Timbre  heraus,  der  die  Verbindung  mit  dem  Genrestil  der  bürgerlichen 
Kunst  andeutet.  Man  fühlt  jenen  Timbre  sogar  in  den  Akten  Rembrandts,  deren 
kolossale  Größe  immer  noch  irgendwie  den  bürgerlichen  Stil  der  Amsterdamer  Händler- 
republik verrät,  noch  immer  etwas  unter  dem  Muffigen  jenes  genrehaften  Lebensstils  zu 
leiden  scheint.  Man  fühlt  jenen  Timbre  in  anderer  Weise  selbst  bei  Manets  Olympia. 

Aber  wir  wollen  den  Einzelproblemen  nicht  vorgreifen.  Wir  suchen  hier  nur 
die  große  Disposition  des  Problems.  Jenseits  der  bürgerlichen  Revolutionen  und  jenseits 
der  Renaissance,  die  eine  große  bürgerliche  Revolution  — wenn  auch  ohne  monu- 
mentale Datierungen,  ohne  krasse  Katastrophen  — gewesen  ist,  erhebt  sich  das  Mittel- 
alter.  Ist  die  geldwirtschaftliche  Neuzeit,  die  seit  der  Renaissance  datiert,  ein  kritisches 


23.  Francesco  di  Giorgio:  Äsculapoder 
Herkules.  Bronce. 

Dresden,  Albertinum. 
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24.  Riemenschneider:  Eva  von  der  Marien- 
kapelle in  Würzburg.  Stein. 
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25.  Ägyptisch:  Takuschit.  Stein. 

Nach  Bissing-Bruckmann : Denkmäler  ägyptischer  Skulptur. 
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Weltzeitalter,  ein  Zeitalter  der  Differenzierung,  der  Analyse,  der  Individuation,  so  ist 
das  Mittelalter  eine  organische  Weltperiode,  eine  Periode  der  Zusammenfassung,  eines 
kollektiven  — - wiewohl  hierarchisch-kollektiven  — Geistes.  Ein  Zeitalter  nicht  der 
Differenzierung  und  der  Individuation,  sondern,  wie  Spencer  sagen  würde,  der  Inte- 
gration, ein  Zeitalter  der  Betonung  des  Gemeinsamen,  das  unverletzbares  Gut  aller 
Gesellschaftsgenossen  ist,  ein  Zeitalter  der  Betonung  des  Allgemeinmenschlichen.  Das 
läßt  sich  zunächst  wirtschaftlich  verstehen.  Das  mittelalterliche  Lehenswesen,  die 
feudale  Gebundenheit  der  agrarischen  Produktion  ist  zwar  zweifellos  ein  Hohn  auf  den 
modernen  Begriff  der  Kollektivität;  aber  anders  sah  jenes  Zeitalter  die  Dinge.  Es  sah 
in  der  ständischen  Gliederung  der  Feudalgesellschaft  und  in  der  kirchlichen  Hierarchie, 
in  einem  Gesellschaftsorganismus,  wie  er  etwa  in  den  Miniaturen  aus  dem  sächsischen 
Land-  und  Lehensrecht  anschaulich  wird1),  durchaus  die  beste  Form  kollektiver  Gegen- 
seitigkeit. Das  Gewerbe  war  in  der  Zunft  in  hohem  Maße  genossenschaftlich  organisiert,* 
und  der  Handel  organisierte  sich  in  den  großbürgerlichen  Kollektivitäten  der  Kauf- 
mannsgilden, ja  in  dem  gewaltigen  interlokalen  Verband  der  Hansa.  Das  Schlagwort 
der  Zeit  ist  Organisation  an  allen  Enden.  Auf  diese  Weise  ist  für  eine  besondere 
Kunst  eine  besondere  Voraussetzung  geschaffen;  weltliche  und  kirchliche  Organisationen 
von  beherrschender  Bedeutung  stellen,  wiewohl  das  öffentliche  Hecht  des  Mittelalters 
einer  sehr  patrimonialen  Auffassung  unterliegt,  mit  ihrem  Dasein  eine  wichtige  Form 
der  Öffentlichkeit  dar.  Wo  in  solcher  Art  Öffentlichkeit  verwirklicht  wird,  da  wird 
auch  die  Kunst  zu  einer  öffentlichen  Angelegenheit;  wo  korporativer  Geist  obwaltet, 
kann  die  Kunst  nicht  zum  Privateigentum  des  einzelnen  Berufsästheten  herabsinken. 
Die  Kirche  tritt  mit  ihrer  breiten,  öffentlichen  Front  vor  die  künstlerischen  Schöpfer 
hin  und  sie  haben  keine  andere  Möglichkeit  als  die,  mit  einer  korporativen  Andacht  zu 
ihr  zu  beten  und  sie  mit  einem  korporativen  Kunstakt  zu  verherrlichen.  Der  Zunft, 
der  gikla  mercatoria,  der  Mönchsorganisation,  jedwedem  Standes-  und  Berufsverein  tritt 
die  fabrica  ecclesiae,  die  Dombauhiitte,  die  anonyme  Steinmetzenorganisation  an  die 
Seite  und  es  drängt  sich  allenthalben  in  jenem  Leben  Genossenschaft  an  Genossen- 
schaft. Auch  die  Maler  organisieren  sich  in  Zünften2).  1290  entsteht  die  Lukaszunft 
in  Venedig,  1339  die  Lukaszunft  in  Florenz,  1348  die  Malerzeche  in  Prag,  und 
Lukaszünfte,  Lukasgilden  folgen  einander  in  allen  Städten.  Der  Charakter  der  Maler- 
zunft ist  durchaus  der  einer  an  unbeugsamen  Konventionen  reichen,  auf  eine  bestimmte 
ästhetische  Orthodoxie  verpflichteten  Handwerkergemeinde.  Im  Hause  eines  Zunftmalers 
macht  der  Lehrling  eine  ausgiebige  Lehre  durch.  Dann  fertigt  er  mit  der  liebevollen 
Pedanterie,  die  zur  Tradition  gehört,  ein  Gesellenstück;  dann  geht  er  auf  die  Wander- 
schaft, und  zwar  zumeist  nach  den  ökonomisch  wie  künstlerisch  am  weitesten  ent- 
wickelten Ländern  Flandern  und  Italien;  endlich  macht  er  sein  Meisterstück  und 
nun  wird  er  als  Meister  anerkannt.  Die  Zunft  gewährt  dem  Maler  die  typischen  Vor- 
teile: einen  verhältnismäßig  sichern  Markt,  wirtschaftliche  Garantien  für  Leben,  Sterben 
und  für  Hinterbliebene,  genossenschaftlichen  und  wohlkontrollierten  Materialbezug  — 
und  vor  allen  Dingen  in  ihrer  guten  Zeit  eine  erstaunlich  hochqualifizierte  künstlerisch- 
handwerkliche Tradition. 

Allein  die  Zunft  bedeutet  bereits  einen  Schritt  in  die  bürgerliche  Welt.  Noch 
reiner  als  in  der  Zunft  kommt  der  öffentliche  Charakter  der  Kunst  im  frühen  Mittel- 
alter  zum  Ausdruck.  Das  frühe  Mittelalter  hatte  nur  ganz  dünne  Ansätze  bürger- 
licher Kultur.  Der  Gesellschaftsstil  war  nahezu  ganz  hieratisch-feudal.  So  fehlt  in 


b Weltgeschichte.  Herausgegeben  von  Julius  von  Pfugk-Harttung.  Berlin  (Ullstein).  Mittel- 
alter-Band, Seite  298  bis  301. 

2)  Hierzu  die  treffliche  Arbeit  von  Paul  Drey:  Die  wirtschaftlichen  Grundlagen  der  Mal- 
kunst. Stuttgart  1911. 
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26.  Griechisch:  Tänzerin.  Kleinbronce. 

London,  Britisches  Museum. 


der  Kunst  des  frühen  Mittelalters  auch  jene  relative  bürgerliche  Intimität,  die  der 
mittelalterlichen  Zunftkunst  trotz  aller  archaisch-monumentalen  Konvention  doch  schon 
die  Neigung  zum  Genremässigen  verleiht.  Hier  erhebt  sich  uns  das  Problem  des 
Quantitativen  in  der  Kunst.  Der  künstlerische  Stil  feudal-hierarchischer  Gesellschaften 
strebt  immer  zu  Quantitätswirkungen.  Heroisch,  kolossalisch,  einfach  wie  eine  feudale 
Kultur  selber,  einerlei  ob  sie  profan  oder  geistlich  ist,  erscheint  auch  der  künstlerische 
Stil.  Das  zeigt  die  romanische  Freskomalerei.  Und  liegt  das  Kolossale  auch  nicht 
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immer  buchstäblich  in  der  äußerlich  meßbaren  Größe  der  Figur,  so  liegt  das  Kolossale 
doch  sicher  in  der  lapidaren  Wucht  der  Proportionen,  die  auch  aus  Miniaturen 
spricht. 

Das  Mittelalter  gibt  aus  besonderen  kulturellen  Gründen,  von  denen  noch  zu 
reden  sein  wird,  kaum  Beispiele  heroischer  Aktkunst,  wohl  aber  die  Antike  und  der 
alte  Orient.  Diese  Wahrnehmung  führt  uns  in  dem  Versuch  eines  sozialästhetischen 
Stufenbaues  weiter. 

Der  Gegensatz  zwischen  den  künstlerischen  Äußerungen  organischer  und  kritischer 
Zeitalter  könnte  schließlich  noch  als  eine  Art  Spezialfall  angesehen  werden  — wenn 
dieser  Gegensatz  auf  die  Entwicklung  des  mitteleuropäischen  und  westeuropäischen 
Kulturkreises  beschränkt  wäre.  Wir  könnten  zwar  auch  dann  sicherlich  von  einem 
entwicklungsgesetzlichen  Vorgang  reden,  aber  er  wäre  nicht  das,  wofür  wir  ihn  doch 
halten  wollen:  die  allgemeinste  Bedingung  sozialästhetischen  Stufenbaues. 

Tatsächlich  ist  der  Gegensatz  zwischen  den  künstlerischen  Kulturen  organischer 
und  kritischer  Zeitalter  nicht  auf  unseren  westländischen  Kreis  begrenzt;  er  gilt 
auch  für  ganz  andere  Kulturkreise.  Er  gilt  zum  Beispiel  von  der  Antike. 

Auch  die  antike  Welt  durchlief  beide  Perioden:  ein  organisches  und  ein  kritisches 
Zeitalter.  Organisch  — der  Ausdruck  steht  hier  immer  im  Sinn  saintsimonistischer 
Terminologie  — ist  die  heroische,  hieratisch-ritterliche  Zeit  der  griechischen  Kultur- 
entwicklung; kritisch  die  Zeit  jener  bürgerlichen  Demokratie  der  ionischen  und  groß- 
griechischen Kolonialstädte  und  der  attischen  Kultur  des  fünften,  vierten  Jahrhunderts. 
Die  hieratisch-ritterliche  Zeit  ist  eine  Zeit  durchaus  feudaler  Wirtschaftskultur  und 
Sozialkultur;  die  Zeit  der  bürgerlichen  Demokratie  im  ägäischen  Kreise  ist  eine  Zeit 
bürgerlicher  Geld  Wirtschaft,  des  Handels,  des  Gewerbes,  der  Industrie,  des  Kapitals. 
Der  künstlerische  Ausdruck  des  feudalen  Hellenentums  ist  die  archaische  Kunst,  etwa 
der  Apoll  von  Tenea;  der  künstlerische  Ausdruck  des  bürgerlichen  Zeitalters  der 
Hellenen  ist  das  Schaffen  Polyklets,  seiner  Schule  und  noch  mehr  der  Späteren,  denen 
aufgeregte  illusionistisch-naturalistische  Genrestücke  möglich  waren. 

Es  ist  kein  Beweis  gegen  unsere  Anschauung  geliefert,  wenn  man  etwa 
darauf  hinweist,  daß  der  aufgestellte  Gegensatz  sich  in  gewissen  Kulturkreisen 
nicht  finden  läßt.  Sicherlich  — in  der  ägyptischen,  indischen  Kunst,  in  der  mexi- 
kanischen, in  der  assyrischen,  chaldäischen,  persischen  und  moslemitischen,  auch 
in  der  chinesischen  Kunst  findet  sich  kaum  etwas,  das  sich  dem  differenzieren- 
den Individualismus  etwa  der  Hochrenaissance,  des  Hellenismus,  der  Neuzeit  an  die 
Seite  stellen  läßt.  In  jenen  Kulturen  haben  die  künstlerischen  Äußerungen  immer  den 
Stil  einer  feierlichen  Gebundenheit.  Allein  weshalb?  Jene  Kulturen  haben  nie  die  Stufe 
feudaler  Wirtschaft  und  Sozialkultur  überwunden.  Sie  sind  in  ihrem  breit  ausgedehnten 
Lebensstil  vollkommene  Analogien  des  frühen  deutschen  oder  französischen  Mittelalters. 
Nur  eins  ist  anders:  da  in  jenen  Kulturkreisen  der  Nahrungsspielraum  so  weit  war, 
daß  keine  materielle  Notwendigkeit  bestand,  zu  einer  kommerziellen  und  exportindustri- 
ellen Wirtschaft  überzugehen,  hatte  die  Gesellschaft  Zeit,  die  Möglichkeiten  eines  feudalen 
Lebensstiles  bis  zu  den  allerfeinsten  Nüancen  durchzubilden.  Daher  dann  das  unbe- 
greiflich Sublimierte  der  japanischen  oder  gar  der  chinesischen  Kunst  — jener  höchsten 
künstlerischen  Äußerung,  die  je  einer  feudalen  Kultur  gelang.  Heute  beginnt  China 
sich  durch  eine  bürgerliche  Klassenrevolution  der  feudalen  Überlieferungen  zu  ent- 
ledigen. Was  wird  für  die  chinesische  Kunst  herauskommen?  Ohne  jede  Frage  — 
wenn  wir  uns  auf  den  ewig  gleichen  Rhythmus  aller  menschlichen  Geschichte  verlassen 
dürfen  — eine  steigende  Tendenz  zu  differenzierendem  und  genrehaftem  Naturalismus. 
Die  machtvoll  orthodoxe  Kurve  der  chinesischen  Kunst  wird  verloren  gehen  — wie 
seit  der  Entstehung  einer  stark  bürgerlichen  Gesellschaft  in  Japan  der  japanischen 
Kunst  die  noble  konservative  Kurve  verloren  geht. 
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27.  Niccolo  Pisano:  Das  jüngste  Gericht.  Marmorreliei. 

Pisa,  Baptisterium. 


In  dieser  Art  etwa  ermöglicht  eine  dialektische  Sozialökonomik  einen  sozialästhe- 
tischen Stufenbau. 

Allein  das  Problem  ist  derart  noch  nicht  erledigt.  Die  Entwicklungen  und  Um- 
schläge vollziehen  sich  nicht  in  einer  einfachen  Parallelität.  Vielmehr  kreuzen  sich  die 
Entwicklungslinien  in  großen  Berührungen  der  Nationen. 

Wir  sehen  zwar  eine  offenkundige  Parallelität  etwa  zwischen  antiker  und  mittel- 
europäisch-westländischer  Entwicklung:  wie  die  Antike  sich  vom  archaischen  Stil  zur 
stark  bürgerlichen  Klassik  des  fünften  Jahrhunderts  und  von  da  zur  naturalistischen 
Nervosität  des  hellenistischen  Stiles  entwickelt,  so  entwickelt  sich  zum  Beispiel  die 
deutsche  Kunst  von  der  hieratisch-feudalen  Monumentalität  des  romanischen  Stiles  zu 
der  schon  von  bürgerlichen  Energien  innervierten  Statuenkunst  des  dreizehnten  Jahr- 
hunderts  und  von  da  zu  der  fast  impressionistischen  Empfindsamkeit  etwa  Riemen- 
schneiders. Aber  es  ist  nicht  so,  daß  jeder  dieser  historischen  Prozesse  sich  voll- 
kommen nach  eigenem  Recht  entwickelt  hätte.  Die  antike  Welt  ging  in  den  Stürmen 
der  germanischen  Völkerwanderung  nicht  völlig  unter.  Mit  dem  Erbe  belastet,  das  die 
Antike  hinterließ,  ging  die  junge  germanische  Welt  an  ihre  Kulturaufgaben:  und  so 
rassig  sie  auch  die  antiken  Traditionen  zurechtschaffte,  eine  gewisse  Infiltration  mit 
antikem  Wesen  blieb  doch  bestehen — namentlich  in  Südfrankreich,  der  Gallia  Narbonen- 
sis,  und  etwa  in  der  Kunst  des  Niccolo  und  auch  des  Giovanni  Pisano.  Diese  Infil- 
tration war  jedoch  nicht  so  bedeutsam,  daß  sie  für  den  Stil  der  germanischen  Welt 
oder  der  germanisch  gekreuzten  Mischblüter  Frankreichs,  Englands,  Spaniens  entscheidend 
werden  konnte.  Die  mittelalterliche  Kunst  hat  im  ganzen  eine  sehr  reine  Rasse;  und 
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nicht  nur  in  der  gotischen,  sondern,  wie  Worringer  glänzend  nachgewiesen  hat,  auch 
in  der  romanischen  Kunst. 

Es  gab  jedoch  in  der  Geschichte  Fälle  künstlerischen  Einflusses,  in  denen  die 
empfangende  Kultur  in  der  Ausbildung  eines  eigenen  Stiles  merklich  unterbrochen 
wurde.  Das  geschah  mit  der  etruskischen  und  mit  der  römischen  Kunst,  die  den 
griechischen  Einfluß  nie  so  souverän  verarbeiteten,  wie  die  griechische  den  ägyptischen 
Einfluß  oder  die  germanisch-mittelalterliche  den  antiken  Einfluß  verarbeitet  hat.  Höchst 
reizvoll  offenbaren  sich  derartige  Kreuzungen  zuweilen  in  der  galloromanischen  oder 
germanisch-römischen  Kunst:  dort  erlebte  eine  nicht  genügend  durchgereifte  Kultur  den 
Einfluß  der  römischen  Kunst,  die  ihrerseits  nicht  durchgereift  war,  als  sie  die  griechische 
Kunstinvasion  empfing1). 

Im  ganzen  kann  man  schließlich  sagen,  daß  keine  Kunst  einen  Einfluß  duldete, 
der  ihr  nicht  irgendwie  entsprach.  Die  galloromanische  Kunst  ist  eine  Kunst  stark 
städtischen  Charakters:  am  besten  ist  ihr  mit  dem  etwas  flachen  Worte  Zivilisation 
beizukommen.  Als  Gallien  den  Einfluß  differenzierter  römischer  Kultur  und  Kunst  er- 
fuhr, war  Gallien  schon  stark  industrialisiert,  so  sehr  beinahe  wie  das  hellenistische 
Ägypten2). 

Der  sozialästhetische  Stufenbau,  den  wir  versuchten,  wird  also  nicht  umgestoßen, 
sondern  nur  differenziert. 

Er  besteht  für  uns  in  folgender  Gestalt:  organische  und  kritische  Zeitalter  wechseln 
in  der  Geschichte  und  jedes  Zeitalter  konzentriert  im  Stil  seiner  künstlerischen  Formen 
den  Stil  seiner  Gesellschaft. 

Damit  wird  der  künstlerische  Stil  zum  höchsten  Ausdruck  der  gesamten  Vitalität 
einer  Zeit  — nicht  nur  ihrer  psychischen,  sondern  auch  ihrer  materiellen,  animalischen 
Vitalität,  die  der  Grund  aller  menschlichen  Dinge  ist. 

Unsere  Betrachtung  umschließt  aber  noch  ein  weiteres  Ergebnis.  Wenn  jeder 
Formenstil  ein  Reflex  sozialer  Vitalität  ist,  dann  ist  jeder  Formenstil  wertvoll  — daß 
jede  starke  Vitalität  wertvoll  ist,  steht  uns  außer  Frage.  Dann  gibt  es  aber  auch 
keinen  absoluten  Kanon  des  Künstlerischen,  und  dann  gibt  es  auch  nirgends  in  der  Welt 
den  vollendeten  Typus  ästhetisch  gewerteter  Nacktheit.  Das  Formgefühl,  das  eine 
Kultur  dem  Nackten  entgegenbringt,  ist  von  vornherein  durch  die  soziale  Vitalität  dieser 
Kultur  bestimmt.  Diese  Vitalität  ist  gleichsam  das  Transzendentale,  das  dem  Form- 
gefühl Richtung  gibt,  ihm  bestimmte  Reagenzfähigkeit  verleiht. 

Lächerlich  ist  die  Anmaßung,  mit  der  die  guten  Europäer  dieser  Zeit  ihr  Ideal 
bürgerlicher  Klassik  zur  absoluten  Norm  ästhetischer  Wertung  des  Nackten  machen. 
Ein  Nacktes  ist  immer  schön,  Wenn  es  die  soziale  Vitalität  einer  bestimmten  Kultur 
zum  Ausdruck  bringt.  Lächerlich  ist  der  Magisterfanatismus,  mit  dem  die  bürgerliche 
Ästhetik  über  der  „Richtigkeit“  der  Aktdarstellung  wacht:  das  heißt  über  dem  Illusions- 
wert, über  der  naturalistischen  Suggestionskraft.  Zwei  bürgerliche  Ästhetiker  haben 
diesem  Illusionismus  klassische  Form  gegeben:  Julius  Lange3)  und  Konrad  Lange4),  die 
im  übrigen  — ich  wünsche  es  aus  Ehrfurcht  für  den  ersten  — nicht  verwechselt 
werden  sollen.  Beide  fordern  vom  Kunstwerk  prinzipiell  die  ästhetische  Illusion.  Es 
ist  eine  Ästhetik,  die  immerhin  fest  auf  dem  Posten  des  zügelhaltenden  Wagenlenkers 
steht,  aber  am  Ende  doch  nie  dafür  garantieren  kann,  daß  ihr  nicht  eines  Tages  die 
Pferde  durchgehen.  Das  ästhetische  Bewußtsein,  das  nach  Konrad  Langes  Illusions- 
ästhetik anfänglich  nie  positiv  weiß,  ob  das  Kunstwerk  lebt  oder  nicht,  und  sich  am 


’)  Hierzu  die  sehr  heiklen  Erörterungen  von  Hermann  Lüer:  die  Entwicklung  der  Kunst. 
Straßburg  1901.  Ich  folge  Lüer  nur  mit  Modifikationen. 

ä)  Hierzu  Guiglielmo  Eerrero:  Größe  und  Niedergang  Roms.  Band  6 (Stuttgart  1910). 

3 u.  4)  Konrad  Lange:  Das  Wesen  der  Kunst. 
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Ende  zu  der  Überzeugung  bekehrt,  daß  es  sich  doch  nur  um  eine  angenehme  Selbst- 
täuschung gehandelt  hat,  ist  eine  verzweifelt  unkünstlerische  Ästhetik.  Der  Aberwitz 
begann  ' bei  Vasari.  Vollkommenheit  wird  da  zur  Vollkommenheit  nicht  des  Stils, 
sondern  der  Täuschung.  Und  alle  verwandte  Ästhetik  wird  schließlich  zur  Ästhetik 
des  Panoptikums  — wenn  sie  den  Mut  hat,  konsequent  zu  sein  und  auf  eine  gewisse 
reservatio  mentalis  zu  verzichten. 


28.  Römisch-gallische  oder  römisch-ger- 
manische Bronce  (?) 

München,  Nationalmuseum. 


Hausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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29.  Buschmannsmalerei. 


ZUR  SOZIALÄSTHETIK  DER  URKUNST 


Der  Stil  ist  ein  Produkt  der  Kultur. 

Es  gibt  eine  Auffassung,  nach  der  ein  strenger  Stil,  Avie  er  sich  in  archaischen 
Perioden  der  Geschichte  findet,  einfach  aus  einem  Mangel  an  naturalistischem  Dar- 
stellungsvermögen zu  erklären  sei.  Diese  Auffassung  ist  so,  wie  sie  gewöhnlich  vor- 
getragen Avird , als  eine  Äußerung  des  Mitleids  gebildeter  Abendländer,  ein  ein- 
fältiger Hochmut.  Es  ist  sicher  richtig,  daß  primitive  Zeiten  von  einer  bestimmten 
Kulturhöhe  nicht  imstande  waren,  einen  illusionistischen  Naturalismus  hervorzubringen. 
Aber  ebenso  sicher  ist  dies,  daß  in  ganz  bestimmten  primitiven  Kulturen  ein  ge- 
radezu verblüffender  Naturalismus  erreicht  war:  ein  Naturalismus,  der  sich  mit  Lei- 
stungen moderner  Kunst  vergleichen  läßt.  Damit  offenbart  sich  uns,  daß  Avir  durch- 
aus keinen  Anlaß  haben,  primitiven  Kulturperioden  mit  tolerantem  Lächeln  technisches 
Unvermögen  vorzuwerfen.  War  in  primitiven  Zeiten  ein  naturalistischer  Kunstausdruck 
irgendAvie  vorhanden,  so  Avird  eine  Lehre  verdächtig,  die  ganz  allgemein  behaupten  will, 
daß  alle  primitive  Kunst  technisch  zum  Stil  genötigt  und  daß  ihr  Stil  eine  Ver- 
legenheitsgebärde sei. 

AVer  in  den  AVerken  primitiver  Kunst  AVrlegenheitsgebärden  technisch  unfreier 
Hände  und  befangener  Augen  erblickt,  der  läuft  Gefahr,  die  Maßstäbe  einer  natu- 
ralistisch-illusionistischen Ästhetik  auf  Dinge  anzuAvenden,  denen  diese  Maßstäbe  in 
keiner  AVeise  entsprechen.  Er  offenbart  ein  schlimmes  ästhetisches  Analphabetentum. 
Die  Dinge  liegen  vielmehr  so,  daß  geAvissen  Perioden  primitiver  Kultur  ein  illusionistisch- 
naturalistischer  Kunstausdruck  entsprach,  anderen  dagegen  ein  Kunstausdruck  von 
strenger  stilistischer  Bändigung.  Die  Bedingtheit  der  Kunstsprachen  lag  in  den  höchst 
verschiedenen  Arten  primitiver  Vitalität.  Es  ist  sehr  verkehrt,  anzunehmen,  die 
primitive  AGtalität  sei  eine  einzige  grenzenlose  Monotonie.  Das  sozialökonomische  und 
seelische  Leben  der  Urzeit  differenziert  sich  A’ielmehr  in  auffallend  verschiedene  Ge- 
zeiten, und  Avir  haben  anzunehmen,  daß  diese  Verschiedenheiten  im  objektiven  Gang 
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der  Dinge  so  viel  und  mehr  bedeuteten,  als  etwa  in 
neueren  Weltperiodeu  die  Unterschiede  zwischen 
Mittelalter  und  Neuzeit. 

Die  ersten  Äußerungen  menschlicher  Kunst  sind, 
so  weit  die  monumentale  Überlieferung  reicht,  Zeug- 
nisse eines  sehr  entschlossenen  Naturalismus.  Erst 
nach  dem  Ablauf  der  naturalistischen  Urperiode  ent- 
wickelte sich  eine  strenge  stilistische  Fesselung  der 
Erscheinungen.  Wie  erklärt  sich  das? 

Der  Unterschied  wurzelt  in  sozialökonomischen 
Scheidungen.  Die  naturalistische  Urkunst  ist  die 
Kunst  von  Jägervölkern.  Die  stilistische  Kunst  der 
nächsten  Periode  ist  die  Kunst  eines  Zeitalters,  das 
bereits  die  Haustierzucht  und  die  Anfänge  des  Pflan- 
zenbaus entwickelt.  Die  materielle  Existenzfristune: 
zeitigt  ganz  besondere  Formen  des  Gesellschaftsbaus: 
die  Jägergesellschaft  ist  relativ  individualistisch,  eine 
Gesellschaft  dagegen,  die  schon  zum  Pflanzenbau  über- 
geht, sehr  stark  kommunistisch.  Der  Jäger  ist  durch 
die  Natur  seines  wirtschaftlichen  Berufs  in  verhältnis- 
mäßig hohem  Maß  genötigt,  individuelle  Festigkeit, 
individuelle  Initiative,  eindringliche  individuelle  Be- 
obachtung zu  entwickeln  und  individueller  Gefahr 
entgegenzugehen:  auch  wenn  die  Jagd  eine  korpora- 
tive Angelegenheit  ist,  geschieht  es  leicht,  daß  sich 
der  einzelne  Jäger  im  Verlauf  des  jagdlichen  Pro- 
duktionsprozesses von  den  Genossen  absondert  und  sich  ganz  und  gar  auf  das  Selbst- 
erhaltungsvermögen seiner  Individualität  angewiesen  sieht.  Anders  der  primitive 
Viehzüchter  und  Pflanzenbauer.  Bei  ihm  vollzieht  sich  der  wirtschaftliche  Produk- 
tionsprozeß durchaus  auf  dem  Boden  der  kollektivistischen  Kooperation. 

Es  gibt  kein  pflanzenbauendes  Volk,  das  nicht  durch  das  Stadium  eines 
primitiven  Agrarsozialismus  hindurchgegangen  wäre:  die  alten  Germanen  und  die  alten 
Peruaner,  die  alten  Römer  und  die  alten  Japaner,  die  indischen  Bauern,  die  russischen 
Bauern  und  andere  mehr  — alle  sind  im  Lauf  ihrer  Entwicklung  notwendig  mit  den 
Produktionsformen  eines  primitiven  Agrarsozialismus  bekannt  geworden.1) 

Die  Gewinnung  der  wirtschaftlichen  Existenzmittel  bestimmte  aber  nicht  nur  das 
äußere  Verhältnis  des  Einzelnen  zur  Gesellschaft,  sondern  auch  den  seelischen  Typus 
des  Einzelnen  und  der  Gesellschaft.  Der  primitive  Jäger  ist  nach  der  Natur  seines 
Berufes  durchaus  ein  profaner  Geist,  atheistisch,  irreligiös.  Seine  Existenzform  schließt 
einen  religiösen  Aufschwung  aus;  der  primitive  Jäger  entwickelt  höchstens  einen  un- 
bestimmten Dämonismus.  Anders  der  primitive  Viehhalter  und  Pflanzenbauer.  Sein 
Leben  hat  schon  eine  breitere  Basis;  damit  gewinnt  das  Dasein  an  Sicherheit  — und 
damit  steigert  sich  für  das  Bewußtsein  der  Wert  der  Existenz.  Damit  ist  aber  auch 
ein  weiteres  gegeben:  die  Sorge  um  die  Erhaltung  der  Güter,  und  diese  Sorge  projiziert 
sich  in  bestimmtere  religiöse  Vorstellungen.  So  verdichtet  sich  das  Religiöse  in  dem 
Maße,  in  dem  die  gewagte  Existenz  des  primitiven  Jägers  sich  in  die  geordnetere 
Existenz  des  primitiven  Viehzüchters  und  Pflanzenbauers  verwandelt;  hat  der  Jäger 
nur  das  nackte  Element  des  Daseins  zu  verlieren,  so  hat  der  primitive  Pflanzenbauer 


30.  Ältere  Steinzeit:  Elfenbein- 
torso (französischer  Höhlenfand). 
Beispiel  des  primitiven  Naturalismus. 


l)  Heinrich  Cunow:  Neue  Ausgabe  von  Maurers  Einleitung  zur  Geschichte  der  Mark-,  Hof-, 
Dorf-  und  Stadtverfassung  und  der  öffentlichen  Gewalt.  Wien  1896. 

August  Meitzen:  Siedelung  und  Agrarvvesen  der  Germanen,  Kelten  und  Körner.  Leipzig  1898. 
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31.  Jüngere  Steinzeit:  Torso 
von  einerTonstatuette(Fund 
aus  Butmir  in  Bosnien).  Beispiel 
eines  maßvollen  Naturalismus. 


und  Hirt  schon  einen  äußeren  Apparat  des  Daseins  zu 
verteidigen.  Er  ist  nicht  reiner  Proletarier  wie  der 
primitive  Jäger,  der  mit  einem  proletarischen  Nihilismus 
durch  das  Dasein  streift;  der  primitive  Hirt  und  Pflan- 
zenbauer, der  schon  die  ursprüngliche  Kühnheit  des 
Kampfes  ums  Dasein  verloren  hat,  erlebt  die  Sinnesein- 
drücke mit  einer  mystischen  Beängstigung,  die  er  mit 
einem  religiösen  Schematismus  zu  bannen  sucht.  Dem 
Jäger  eignet  eine  viel  straffere  Vitalität;  er  hat  gar  nicht 
die  Möglichkeit,  sich  selber  von  den  Dingen  zu  distan- 
zieren. Wo  das  Auge  sieht,  greift  die  Hand  zu:  mit 
einer  unmittelbaren  Gier  nach  der  Herrschaft  über  das 
Ding.  Die  Seele  des  Jägers  kennt  gar  nicht  jene  relativ 
große  Spannweite,  die  von  der  Seele  des  primitiven 
Pflanzenbauers  zum  anderen  Ufer  der  Dinge  hinüberträgt. 
Distanzlos  steht  der  Jäger  der  Umwelt  gegenüber:  so  sehr 
Naturalist  in  physischem  und  seelischem  Sinne,  daß  er  beinahe  mit  der  Natur  identisch 
ist,  daß  er  wie  ein  mikrokosmisches  Naturereignis  in  der  großen  Runde  der  Natur  mit 
umherkreist. 

Die  seelische  Verfassung  des  primitiven  Jägers  und  die  des  primitiven  Pflanzen- 
bauers wirkten  notwendig  auf  die  künstlerische  Formproduktion  ein.  Der  Jäger  konnte 
nicht  anders  als  naturalistisch,  der  primitive  Pflanzenbauer  nicht  anders  als  stilistisch 
bilden.  Der  Sozialästhetiker  Grosse  schreibt: 

„Wo  jeder  ein  guter  Jäger  und  Handwerker  sein  muß,  kann  auch  jeder  ein  leidlich 
guter  Zeichner  und  Bildner  sein.“ 

Handwerker  steht  hier  im  Sinne  von  Waffenverfertiger.  Ein  „leidlich  guter 
Zeichner  und  Bildner“  ist  im  Sinne  Grosses  ein  Darsteller  mit  illusionistischem  Kunst- 
vermögen1). Ein  anderer  Ethnologe,  Hoernes,  findet  die  präziseste  Charakterisierung 
der  Vitalität  der  primitiven  Jäger:  sie  sind  „gleichsam  das  prähistorische  Prototyp 
einer  künstlerischen  Boheme,  Anarchisten  in  Politik  und  Religion  mit  einer  phänome- 
nalen Ausbildung  von  Auge  und  Hand“2). 

So  ist  in  der  Tat  die  Kunst  der  primitiven  Jäger:  und  gerade  die  fesselnde  Akt- 
kunst dieser  Jäger  gibt  Beispiele  des  hochnaturalistischen  primitiven  Schaffens.  Es  ist 
die  Aktkunst  der  westeuropäischen  Pferdejäger,  Mammutjäger  und  Renntierjäger  der 
älteren  Steinzeit,  die  Aktkunst  der  heute  noch  auf  analoger  Kulturstufe  stehenden 
Polarvölker,  zum  Beispiel  der  Eskimos,  dann  die  Aktkunst  afrikanischer  Jägervölker, 
ganz  besonders  der  Buschmänner.  Die  Formgebung,  die  dieser  Aktkunst  eigentümlich 
ist,  entspricht  Zug  für  Zug  der  naturalistischen  Vitalität  einer  primitiven  Jägerkultur. 

Der  Ethnologe  Verworn  hat  die  beiden  Grundformen  primitiver  Vitalität  mit 
einer  geistreichen  Terminologie  gedeckt3).  Die  Kunst  der  primitivsten  Vitalität  nennt 
er  physioplastische,  die  Kunst  der  differenzierteren  Vitalität  schon  seßhafter  Völker 
ideoplastische  Kunst.  Er  schreibt: 

„Jedem,  der  in  einem  Überblick  die  Kunstproduktionen  des  prähistorischen  Menschen 
von  den  ältesten  bis  in  die  jüngsten  Zeiten  vor  seinem  kritischen  Auge  Revue  passieren 
läßt,  wird  der  gewaltige  Gegensatz  auffallen,  der  zwischen  den  künstlerischen  Leistungen 


x)  Ernst  Grosse:  Die  Anfänge  der  Kunst.  Freiburg  und  Leipzig  1894.  Seite  188.  Ich  danke 
dem  Buche  wertvolle  Anregungen. 

2)  Moritz  Hoernes:  Urgeschichte  der  bildenden  Kunst  in  Europa.  Wien  1898.  Das  Standard 
work  der  prähistorischen  Kunstgeschichte. 

3)  Max  Verworn  : Zur  Psychologie  der  primitiven  Kunst.  Naturwissenschaftliche  Wochen- 
schrift, neue  Folge,  Band  6.  Jena  1907.  Auch  Separatabdruck. 
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32.  Holzpl  astiken  eines  Südseeinsulaners.  Augen  Perlmutter. 
Beispiel  des  primitiven  Stils. 

München,  Ethnographisches  Museum. 


der  paläolithischen  Mammut-  und  Renntierjäger  und  denen  der  neolithischen,  bronce- 
zeitlichen,  eisenzeitlichen  Völker  besteht.  Die  Renntier-,  Bison-,  Pferdezeichnungen  der 
ersteren  sind  in  ihrer  überwiegenden  Mehrzahl  von  einer  erstaunlichen  Lebenswahrheit 
und  Naturtreue;  die  Idole  und  Helleristningar,  die  Tier-  und  Menschenfiguren  auf  Urnen 
und  Broncegeräten  der  letzteren  erscheinen  ausnahmslos  in  steifer,  konventioneller,  durch- 
aus stilisierter  Form  ohne  Spur  von  Naturwahrheit  und  lebendiger  Bewegung.  Jene 
flott  in  skizzenhafter  Weise  durch  wenige  Linien  das  Charakteristische  in  richtiger  Per- 
spektive wiedergebend,  so  daß  man  lebendige  Objekte  vor  Augen  zu  haben  glaubt, 
diese  in  vollkommener  Vernachlässigung  aller  anatomischen  Proportionen  und  aller  Per- 
spektive, in  rudimentärer  Entstellung  und  nicht  selten  ornamentaler  Umgestaltung  der 
einzelnen  Teile  das  natürliche  Vorbild  verzerrend,  so  daß  man  häufig  im  Zweifel  bleibt, 
ob  überhaupt  ein  lebendiges  Wesen  gemeint  ist.  Dort  immer  nur  lebendige  Wesen, 
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welche  die  Natur  wirklich  hervorbringt,  hier  phan- 
tastische Fabelgestalten  und  abenteuerliche  Misch- 
formen   Worauf  beruht  dieser  Umschwung?“ 

Verworn  erwidert  selber,  es  könne  kein  Zweifel 
sein,  daß  dieser  Umschwung  „durch  ein  starkes  Em- 
porwuchern des  Vorstellungslebens“  bedingt  sei.  Es 
ist  nach  Verworn  „die  Konzeption  der  Seelenidee  und 
die  darauf  beruhende  Spaltung  des  menschlichen 
Wesens  in  Leib  und  Seele“,  die  der  primitiven  Kunst 
den  Übergang  von  einer  naturalistischen  — 
plastischen  — zu  einer  stilistischen  — ideoplastischen  — 
Art  aufgezwungen  hat.  Verworn: 

„Es  entwickelt  sich  der  ungeheure  Komplex 
von  mystischen,  religiösen  Vorstellungen,  der  bei  den 
primitiven  Völkern  bald  das  Leben  beherrscht,  der  eine 
unerschöpfliche  Quelle  von  schwer  kontrollierbaren 
Vorstellungen  und  daher  überall  mit  Furcht  und 
Hoffnung  aufgenommenen  Deutungen  liefert,  die  man  in  alle  Dinge  der  Wirklichkeit, 
in  alle  Probleme  und  Situationen  und  Vorgänge  des  täglichen  Lebens  hineiuträgt. 
Der  afrikanische  Neger  ....  zeigt  uns  diesen  Zustand  in  üppigster  Blüte.  Diesem 
Zustand  naiven  Theoretisierens  und  unheimlich  bizarrer  Phantasieschöpfungen  entspricht 
die  ideoplastische  Kunst.  Der  paläolithische  Jäger  der  älteren  Zeit  hatte  die  Seelen- 
idee mit  ihrem  ganzen  Gefolge,  soviel  wir  wissen,  noch  nicht.  Er  spekulierte  über- 
haupt nicht  über  die  Dinge.  Er  suchte  nichts  hinter  den  Dingen.  Er  kannte  keine 
Metaphysik.  Er  berücksichtigte  einfach  nur,  was  er  wahrnahm.  In  alledem  glich  er 
völlig  dem  Buschmann Alle  Völker,  bei  denen  die  Seelenvorstellungen  und  reli- 

giösen Ideen  das  ganze  Leben  überwuchert  haben,  wie  die  Neger,  die  Indianer,  die 

Südseeinsulaner,  zeigen  uns  eine  extrem  ideoplastische  Kunst Die  primitive  Kunst 

hat  um  so  mehr  physioplastische  Züge,  je  mehr  die  sinnliche  Beobachtung,  sie  hat 
um  so  mehr  ideoplastische  Züge,  je  mehr  das  abstrahierende,  theoretisierende  Vorstellungs- 
leben der  Völker  im  Vordergrund  steht.“ 

So  glücklich  derartige  Unterscheidungen  nun  auch  sind:  sie  setzen  doch  erst 
bei  einem  genetisch  sekundären  Moment  ein,  bei  den  psychischen  Faktoren.  Diese 
Faktoren  sind  vollkommen  richtig  gesehen.  Aber  sie  sind  nicht  das  Letzte.  Sie  selber 
lassen  sich  auf  jene  sozialökonomischen  Voraussetzungen  zurückleiten,  die  wir  festge- 
stellt haben.  Physioplastische  Kunst  — der  impressionistische  Naturalismus  innerhalb 
der  primitiven  Welt  — ist  die  Kunst  der  primitiven  Jäger  und  durch  die  sozial- 
ökonomischen Existenzformen  dieser  Jäger  bestimmt.  Ideoplastische  Kunst  dagegen  — 
das  Stilmäßige  strenger  Richtung  innerhalb  der  primitiven  Welt  — ist  der  ästhetische 
Überbau  einer  Gesellschaft,  die  sich  mit  den  ersten  Problemen  bäuerlicher  Siedelung 
beschäftigt,  die  Höhlenwohnungen  der  jagenden  Troglodyten  verlassen  hat  und  im  Be- 
wußtsein der  gesteigerten  Abhängigkeit  von  Erde  und  Himmel  die  frühesten  Mysterien 
einer  vorste.llungsmäßig  gegliederten  Religiosität  dichtet.  Dies  ist  die  Kultur  des  Über- 
gangs von  der  älteren  zur  jüngeren  Steinzeit  und  der  jüngeren  Steinzeit  selber.  Die 
Darstellung  des  menschlichen  Körpers  wird  in  diesem  Zeitenwandel  aus  einem  Formen- 
spiel fast  tierischer  Bildnerbrunst  zum  Produkt  eines  religiösen  Formeninteresses,  das 
Idole  schafft  und  in  der  Formenwelt  des  Idols  metaphysische  Verängstigungen  oder 
magische  Bannung  ausspricht. 

Der  schlagend  sichere  naturalistische  Impressionismus  der  Jägerkunst  hat  noch 
weitere  sozialästhetische  Voraussetzungen.  In  gewissem  Sinn  haben  die  Bewunderer 
dieses  Impressionismus  recht,  wenn  sie  ihn  sehr  hoch  bewerten.  Zwar  nicht  in  dem 


**************** 


***************** 


33.  Menschenfiguren  (flachköpfiger 
Typus)  vom  Deckel  eines  gefloch- 
tenen Behälters  der  Arauaken  auf 
Französisch  Guyana.  Schwarz  und 
weiß.  Frauenarbeit.  Beispiel  sti- 
listischer Art. 

Wien,  Naturhietorisches  Hofmuseum. 
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34.  Habermann:  Die  Reue.  Beispiel  illusionistisch  impressionistischer  Körperdarstellung. 

Dresden,  Sammlung  Schmeil. 

normativen  Sinn,  der  den  Naturalismus  als  das  höchste  Ziel  aller  Kunst  feiert,  wohl 
aber  in  einem  relativen,  kulturgeschichtlich  bedingten  Sinn:  denn  es  ist  sicher,  daß 
der  primitive  Naturalismus,  der  uns  in  den  primitiven  Jagddarstellungen  entgegen- 
tritt, eine  ans  Fabelhafte  grenzende  ästhetische  und  technische  Souveränität  voraus- 
setzt. Es  ist  ohne  weiteres  zuzugeben,  daß  die  primitive  Jägerkunst  eine  erstaunliche 
Überlegenheit,  Eindringlichkeit  und  Lebhaftigkeit  des  ästhetischen  Sensoriums  verrät. 
Die  prachtvoll  kecke  Nonchalance  dieser  Formgebung  hat  etwas,  das  gerade  unsere 
Zeit  entzückt:  etwas  sportlich  Elegantes,  etwas  Gentlemanlikes.  Man  hat  die  Em- 
pfindung, daß  solche  Kunst  bloß  von  Menschen  gemacht  werden  konnte,  die  nur  halb- 
wegs an  den  Adel  der  Arbeit  glaubten,  die  aus  der  Not  ihres  Daseins  eine  Tugend 
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35.  Gauguiu:  Weiblicher  Akt.  Beispiel  stilistisch  strenger  Darstellung. 

machten  — fast  die  Tugend  des  Chevaleresken,  Leichten,  Spielenden,  trotz  aller  derben 
Stofflichkeit.  Nicht  umsonst  spricht  Grosse  von  den  „sehr  feinen  Muskeladjustierungen“, 
die  der  Beruf  des  Jägers  mitbrachte1).  Es  ist  kein  Zweifel:  diese  alten  Jäger,  deren 
Spuren  in  der  Höhle  von  Altamira,  in  der  Dordogne2)  gefunden  wurden,  waren  Leute, 
die  es  verstanden,  in  ihrer  Art  auf  noble  Weise  faul  zu  sein.  Hatten  sie  ihre  Jagd- 
beute eingebracht  oder  war  ihnen  die  Jagd  durch  die  Umstände  der  Natur  gerade 
versagt,  dann  bedeckten  sie  Höhlenwände,  Pferdeknochen,  Mammutzähne,  Renntier- 
schaufeln mit  Jagdskizzen  von  zauberhafter  Lockerheit,  schnitzten  sie  aus  Bein  tierische 
und  menschliche  Gestalten,  die  mit  unglaublicher  Sicherheit  proportioniert  sind  und 
rein  optisch,  rein  phänomenal,  ohne  allen  literarisch-religiösen  Hintersinn  empfunden 
sind.  Diese  Dinge  sind  trotz  ihres  zuweilen  epischen  Tones  reine  Produkte  ästhe- 
tischen Spieltriebs,  allem  Symbolismus,  aller  unsinnlichen  Bedeutung  fern,  Projektionen 
einer  überschwänglich  reichen  zoologischen  und  anthropologischen  Beobachtungsenergie. 
Grosse  erzählt  auf  die  Gewährschaft  eines  Augenzeugen,  daß  die  kleinen  Buschmänner, 
die  den  paläolithischen  Jägern  der  Dordogne  und  der  anderen  paläolithischen  Fund- 
stätten kulturell  zu  vergleichen  sind,  ihre  Kunst  „rein  aus  Lust  am  Darstellen  üben“. 

Die  Wandlung  der  Dinge  geschah  unter  dem  Druck  neuer  ökonomischer  Not- 
wendigkeiten. Begrenzung  des  Jagdspielraums,  klimatogeographische  Veränderungen, 
die  das  Mammut  und  das  Renntier  vertrieben,  und  andere  Verhältnisse,  die  wir  nicht 
kennen,  forderten  eine  Mobilisierung  neuer  Existenzmittel.  Man  fand  diese  Mittel  in 
einer  regulierten  Viehhaltung  und  im  Nutzpflanzenbau.  Damit  kam  etwas  wie  ein 
häuslich-konservativer  Zug,  eine  gewisse  Sänftigung  und  Ordnung  in  die  Dinge.  Die 
neolithische  Periode  brachte  eine  lebhafte  Entwicklung  der  Keramik.  Die  künstlerischen 
Triebe,  die  sich  mit  religiösen  Vorstellungen  mengten,  entluden  sich  in  neue  Auf- 
gaben. Aus  dem  anarchischen  Formtrieb  der  Jägerzeit  wurde  nun  eine  zwecksetzende 
Funktion.  Es  handelte  sich  nun  darum,  ein  Leben,  das  den  Zufälligkeiten  der  Jagd, 
den  Zufälligkeiten  der  primitiven  Bohemeexistenz  entrückt  war  und  schon  systematisch 

*)  Ernst  Grosse:  Ethnologie  und  Ästhetik.  Vierteljahrsschrift  für  wissenschaftliche  Philosophie, 
Band  15. 

2)  Emile  Cartailhac  und  Henri  Breuil:  La  Caverne  d’Altamira.  Monaco  1906  bis  1908. 
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36.  Renoir:  Liegender  Akt. 

Paris,  Sammlung  Gagnat. 


die  Anfänge  sinnlicher  Existenzgarantien  entwickelte,  auch  mit  Garantien  zu  umgeben, 
die  ins  Übersinnliche  führten.  Es  handelte  sich  darum,  ein  Leben,  das  eben  begann, 
sich  einen  gewissen  ökonomischen  Rhythmus  zu  sichern,  auch  durch  metaphysische 
Rhythmen  sicherzustellen.  Dies  Verlangen  mußte  sich  um  so  lebhafter  auswirken,  als 
der  Übergang  von  der  Jagd  zum  Anbau  eine  gewisse  Schwächung  der  äußeren  Sinne, 
eine  gewisse  Atrophie  des  Auges,  des  Geruchsinns,  des  Tastgefühls  im  Gefolge  hatte 
und  dafür  eine  stärkere  Ausbildung  anderer  Energien  verursachte:  der  geistigen  In- 
stinkte, die  bei  einer  beginnenden  Rationalisierung  der  äußeren  Existenz  sehr  wichtig 
waren. 

So  war  die  kommende  Zeit  von  einem  ganz  neuen  künstlerischen  Phänomen  be- 
herrscht: vom  Ornament.  Die  naturalistische  Gestaltung  des  Menschen  ging  verloren; 
gestaltete  man  den  menschlichen  Körper,  so  gestaltete  man  ihn  zum  Träger  ornamen- 
taler Schablonen.  Diese  Schablonen  waren  Magie.  Noch  heute  weigern  sich  austra- 
lische Eingeborene,  sich  zeichnerisch  darstellen  zu  lassen:  wrer  einen  anderen  abbildet, 
bemächtigt  sich  der  Seele  des  anderen.  Aus  diesem  Grundgedanken  wuchern  üppige 
Systeme  von  Beschwörungsornamenten  empor:  die  Dayaks,  malayische  Kopfjäger  auf 
Borneo,  ornamentieren  die  Schädel  der  Erlegten  mit  Kurvensystemen  von  wunderbarer 
Feinheit  — und  sind  überzeugt,  durch  diese  künstlerische  Magie  den  Erschlagenen 
doppelt  sicher  zu  einem  freundlichen  Dämon  zu  machen.  Neolithische  Plastiken,  die  auf 
bosnischem  Boden  gefunden  wurden,  sind  mit  ornamentalen  Liniensystemen  überdeckt; 
und  es  kann  kein  Zweifel  sein,  daß  die  menschliche  Form  dem  Plastiker  wesentlich  als 
Mittel  einer  bannenden  Rhythmik  von  Zierlinien  Interesse  abforderte.  Dies  ist  der  neue 
Zustand:  im  Verlauf  sozialökonomischer  Wandlungen  ist  die  Menschheit  dahin  ge- 
kommen, daß  sie  nicht  mehr  wie  der  primitive  Jäger  an  die  Endlichkeit  der  sinn- 
lichen Erscheinung  glaubt.  Das  Auge  des  Jägers  ist  ein  naturwissenschaftliches  Auge: 
es  befriedigt  seine  Dynamik  in  der  Beobachtung  des  Sinnlich-Endlichen.  Anders  der 


41 


37.  Maillol:  Kauernde  Frau.  Photo  Druet. 


nachfolgende  Typus:  seine  Vitalität  konzentriert  sich  schon  stark  ins  Geistige,  und  er 
vermag  es  nicht  mehr,  zu  glauben,  daß  die  Dinge  in  sich  selber  geschlossen  sind,  daß 
sie  kein  Jenseits,  kein  Lendemain  haben.  Dieser  Typus  des  primitiven  Menschen  ist  zu 
quälender  Mystik,  zu  einem  ausgebildeten  Pandämonismus  geneigt,  ist  religiös.  Und 
so  ist  auch  seine  Kunst  — so  das  Bild  des  Menschen,  das  er  entwirft.  Und  es  ist 
schließlich  nicht  gleichgültig,  daß  die  Frau  im  sozialen  Leben  dieses  zweiten  Typus 
eine  viel  bedeutsamere  Rolle  spielt  als  im  Leben  des  ersten.  Der  primitive  Anbau  ist 
in  großem  Maße  Sache  der  Frau.  Sie  tritt  als  schaffende  Kraft  in  den  ökonomischen 
Produktionsprozeß  ein;  ihr  obliegt  auch  die  Bereitung  der  tönernen  Geschirre.  Hoernes 
ist  geneigt,  die  metaphysische  Natur  der  späteren  Kunst  primitiver  Kulturen  einiger- 
maßen auf  die  Teilnahme  der  Frau  an  Wirtschaft  und  Kunst  zurückzuleiten: 

„Wahrscheinlich  ist  die  feiner  ausgebildete  und  abgestufte  Organisation  der  Inner- 
vation und  Muskelarbeit  des  weiblichen  Auges  und  der  weiblichen  Hand  einer  der 
wesentlichen  Faktoren  bei  der  Entstehung  des  geometrischen  Ornamentes,  und  somit 
ließe  sich  der  schroffe  Übergang  von  der  realistischen  zur  geometrischen  Dekoration 
auf  physiologische  Eigentümlichkeiten  der  beiden  Geschlechter  zurückführen.  Zu  diesem 
äußeren,  physiologischen  Moment  tritt  nun  ein  inneres,  psychologisches.  Das  geome- 
trische Ornament  erscheint  nach  allem,  was  wir  an  ihm  mit  unseren  Augen  sehen  und 
über  seine  Entstehung  und  ursprüngliche  Bedeutung  wissen,  dem  häuslichen,  pedantisch 
ordnungsliebenden  und  dabei  abergläubisch-fürsorglichen  Geiste  der  Frau  angemessener 
als  dem  des  Mannes.“ 
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Madrid,  Academia  San  Fernando. 


In  der  älteren  Steinzeit  war  die  Frau  fast  ausschließlich  Objekt,  nicht  Subjekt 
des  Lebens.  Die  Kunst  der  älteren  Steinzeit  beschäftigte  sich  nach  den  europäischen 
Funden  nur  mit  der  weiblichen  Gestalt.  Das  Formeninteresse  erregte  sich  nur  am 
Körper  des  Weibes.  Diese  Tatsache  entspricht  durchaus  der  Geschlechtlichkeit  eines 
matriarchalischen  Zeitalters,  dessen  Rechtsnatur  darin  besteht,  daß  es  die  recherche  de 
la  paternite  nicht  kennt  und  den  geschlechtsgenossenschaftlichen  Zusammenhang  nur 
auf  die  Mütter  zurückleitet. 

Der  sozialästhetische  Stufenbau,  den  wir  hier  für  die  Urkunst  versuchten,  führt 
zuletzt  über  die  primitive  Kunst  hinaus.  Er  zieht  Vergleichsbeispiele  aus  jüngeren 
Zeitaltern  an.  Betrachten  wir  — ohne  den  Formenvergleich  töricht  ins  einzelne  zu 
treiben,  einen  beliebigen  Akt,  der  zwischen  Goyas  Maja  und  heute  gemalt  wurde. 

Finden  wir  hier  irgendwelche  künstlerischen  Gemeinsamkeiten,  so  haben  wir  bloß 
eine  Möglichkeit,  dies  Erstaunliche,  dies  Aufreizende  zu  begreifen:  unter  wechselnden 
Modalitäten  laufen  in  Zeitaltern,  die  durch  Jahrtausende  geschieden  sind,  die  nämlichen 
Grundprinzipien  der  Kunst  und  der  Existenz  nebeneinander  her.  In  der  Zeit  primitiver 
Jäger  war  die  Kunst  das  Werk  von  Individuen,  die  in  relativer  Isolierung  — selbst- 
verständlich, daß  wir  nicht  an  den  individualistischen  „etat  primitif“  Rousseaus  glauben 
— sich  mit  individueller  Kraft  behaupten  mußten  und  mit  der  Hochspannung  ihres 
sinneschärfenden  Selbstgefühls  in  der  Welt  nur  animalische,  nur  endliche,  nicht  un- 
endliche Probleme  sahen.  So  war  die  Kunst  des  nachromantischen  neunzehnten  Jahr- 
hunderts. In  den  Zeiten  primitiver  Genössenschaftlichkeit  aber,  primitiv  synthetischer 
Gesellschaft  war  die  Kunst  auf  ornamentale  Konventionen  religiösen  Gehaltes  reduziert. 
So  war  die  Kunst  in  allen  organischen  Perioden  ornamental,  dekorativ  und  religiös. 
So  wird  sie  es  heute  wieder. 

Das  ist  eine  sozialästhetische  Eschatologie  der  Kunst.  Der  Ausdruck  bedeutet 
von  Haus  aus  eine  theologische  Deutung  der  letzten  Dinge  — aber  hier  bedeutet  er 
vielleicht  doch  eine  irdische  Wirklichkeit. 
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39.  Mädchen  purzelbaumschlagend.  Ägyp- 
tisches Wandgemälde  (18.  Dynastie).  Turin. 

Nach  Bulle:  Der  schöne  Mensch  im  Altertum. 


VOM  GESELLSCHAFTLICHEN  STIL  DER  ALTORIENTALISCHEN  KUNST 

Das  gemeinsame  sozialästhetische  Merkmal  der  altägyptischen,  altsumerischen,  alt- 
assyrischen und  altpersischen  Kunst  ist  ihr  feudaler  Stilcharakter.  Es  handelt  sich  um 
künstlerische  Äußerungen  höchst  organischer  Zeitalter,  um  die  Kunst  von  Gesellschaften, 
die  sehr  fest  konstruiert  sind.  Organische  Gesellschaften  sind  nicht  notwendig  demo- 
kratisch, wenn  sie  auch  in  demokratischer  Gesellschaft  die  höchste  Monumentalität 
gewinnen  müssen.  Das  Allgemeincharakteristische  organischer  Gesellschaftsformationen 
ist  ihre  Tendenz  zu  einer  disziplinierten  Synthese  aller  gesellschaftlichen  Kräfte.  In 
der  Kultur  des  alten  Orients  war  diese  Synthese  eine  Despotie. 

Die  Kunst  primitiver  agrarkollektivistischer  Demokratie  ist  das  Ornament.  Das 
zeigt  sich  uns  beispielsweise  in  der  Kultur  der  deutschen  Urzeit.  In  dem  Maß,  in  dem 
der  primitive  Agrarkollektivismus  einer  feudalen  Wirtschaftsorganisation  wich,  veränderte 
sich  auch  der  gesellschaftliche  Stil  der  Kunst.  Die  demokratische  Anonymität,  das 
höchst  gleichheitliche  Wesen  der  alten  Ornamentkonventionen,  wich  nun  einem  Drang 
nach  künstlerischer  Hervorhebung  der  gesellschaftlichen  Spitzen;  die  Kunst  wurde 
statuarisch  und  gab  der  Form  die  Aufgabe,  das  Selbstbewußtsein  und  auch  die  Devo- 
tion herrschender  Personen  oder  Klassen  auszusprechen. 

In  Altägypten,  im  alten  Babylonien,  in  Altassyrien  und  Altpersien  findet  sich  eine 
Kunst,  die  das  Dasein  einer  feudalen  Wirtschafts-  und  Gesellschaftsorganisation  verrät. 
Es  ist  uns  überliefert,  daß  in  Altbabylonien  der  Anbau  von  Gerste,  Emmer,  Weizen, 
Hirse  in  Übung  war  und  daß  die  Bevölkerung  in  weitem  Maß  auch  Jagd,  Fischfang 
und  Viehzucht  trieb.  Allein  das  Produkt  floß  zum  großen  Teil  in  die  Hände  einer 
mächtigen  Priesterschaft,  eines  mächtigen  Weltadels  und  vor  allen  Dingen  in  die 
Hände  des  einen,  der  über  allen  thronte,  des  Despoten.  Das  Gesetzbuch  Chammura- 
bis,  der  etwa  um  2000  vor  Christus  regierte,  enthält  kraß  feudalrechtliche  Bestimmungen: 
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„So  jemand  seinen  Acker  einem  Bauern  für  Zins  überlassen  und  Pachtzins  erhalten 
hat,  so  trifft,  wenn  nachher  Überschwemmung  oder  Mißernte  eintritt,  der  Schaden  den 
Bauern.  “ 

Dies  ist  der  soziale  Hintergrund  einer  Kunst,  die  den  chaldäischen  Herrenstil  schuf. 

Wie  die  altbabylonische  Kultur  war  auch  die  altägyptische  feudal.  Das  aus- 
schlaggebende Produktionselement  war  jene  Landwirtschaft,  die  an  den  Ufern  des  Nils 
blühte,  und  die  Viehzucht,  die  von  der  Hirtenbevölkerung  auf  zahlreichen  Sumpf- 
weiden betrieben  wurde.  Die  Bevölkerung  unterstand  mit  Leben  und  Gut  einer  pro- 
fanen und  einer  klerikalen  Feudalität:  das  Reich  war  in  Gaue  eingeteilt,  die  einem 
Feudalbeamtentum  — Priestern  und  Gaufürsten  — ausgeliefert  waren.  Diese  Feudal- 
beamten standen  zum  Pharao  etwa  so,  wie  zur  fränkischen  Dynastie  die  merowin- 
gischen  Gaugrafen  und  Diözesane  des  frühen  Mittelalters. 

Ganz  entsprechend  gestaltete  sich  das  Wirtschaftsleben  und  die  Gesellschafts- 
organisation bei  den  Assyrern  und  zumal  bei  den  alten  Persern,  die  im  Satrapiensystem 
eine  hochfeudale  Staatsorganisation  erlebt  haben.  Die  Kultur  aller  dieser  Länder  war 
jedoch  nicht  rein  agrarisch:  überall  finden  sich  lebhafte  gewerbliche  Betätigungen. 
Ägypten  entwickelt  eine  hochwertige  Holzbearbeitung  und  eine  glänzende  Fayence- 
technik, Altbabylonien  eine  feine  Verarbeitung  der  Siegelerde;  allenthalben  ist  die  Ver- 
arbeitung von  Edelmetallen  und  Edelsteinen  geläufig.  Es  bestehen  geregelte  Handels- 
beziehungen. Aber  der  naturalwirtschaftliche  Grundcharakter  dieser  Kulturen 
wird  durch  Gewerbe  und  Handel  nur  wenig  modifiziert;  und  keineswegs  werden 
Gewerbe  und  Handel  schon  zum  Mittel  sozialer  Emanzipation  der  städtischen  Berufe. 
Gleich  dem  frühmittelalterlichen  Hofgewerbe  und  dem  frühmittelalterlichen  Handel 
sind  Gewerbe  und  Handel  in  den  altorientalischen  Feudaldespotien  nur  Instrumente 
für  den  höchst  quantitativen  Lebensgenuß  der  Mächtigen;  die  Vermittler  dieser  Ge- 
nüsse sind  sozial  subalterne  Existenzen. 

Jede  feudale  Kultur  treibt  den  Kultus  der  Quantität.  Wie  der  Feudalismus 
wirtschaftlich  auf  dem  Prinzip  des  größten  Rohertrags  fußt  und  in  der  Maßlosigkeit 
der  Konsumtion  das  Ziel  der  wirtschaftlichen  Güteraneignung  erblickt,  so  ist  auch  die 
ästhetische  Formenpflege  aller  feudalen  Kulturen  stark  aufs  Massige,  aufs  Quantitative 
gerichtet.  Das  Prinzip  der  altorientalischen  Form  ist  die  Verschwendung:  eine  Ver- 
schwendung, die  ihre  Grenzen,  ihren  Rhythmus  und  ihr  konstruktives  Gefüge  nur  durch 
die  Erhöhung  des  feudal-despotischen  Lebensgefühls  ins  Überlebensgroße  findet.  Der 
Despot  empfindet  seine  eigene  Größe  in  seiner  ungeheuren  Kraft,  zu  verzehren,  zu 
vernichten,  auszutilgen  und  wieder  neu  zu  besitzen.  Er  ist  der  Mann,  „auf  dessen 
Kleid  das  meiste  Gold  schimmert“.  Wenn  Hebbels  Holofernes  dies  Kennzeichen  ab- 
lehnt, dann  ist  er  nicht  mehr  der  reine  Rassentypus  des  altorientalischen  Herren- 
menschen. Der  altorientalische  Feudaldespot  verpraßt  die  Arbeit  tributärer  Stämme 
in  wahnwitzigem  Luxus.  Alle  Äußerungen  seiner  Kraft  sind  aufs  Quantitative  ge- 
stimmt: die  Orgie,  der  er  präsidiert,  die  Schlacht,  durch  die  ihn  der  Sichelwagen 
trägt,  die  Jagd,  auf  der  er  — nach  der  pathetischen  Legende  assyrischer  Reliefs  — 
den  Ringkampf  mit  der  Löwin  sucht,  die  Kunst  endlich,  die  nach  dem  Befehl  des 
Despoten  Quader  auf  Quader,  Ziegel  auf  Ziegel  zu  kolossalen  Monumenten  türmt. 

Wir  wollen  diesen  aufs  Quantitative  gestellten  Formensinn  wahrhaftig  nicht  mit 
den  Maßstäben  unseres  bürgerlichen  Privatstils,  unserer  unöffentlichen,  ewig  intimen 
Genreexistenz  messen.  Das  Kolossale  im  körperlichen  Sinn,  das  Kolossale  etwa  eines 
Pharaonenleibs,  ist  ein  Ausdruckswert  von  besonderer  Größe;  und  nur  eine  Kultur, 
die  sich  an  die  Formate  des  Staffeleibildes  gewöhnt  hat,  kann  den  Dünkel  aufbringen, 
der  das  große  Format  verachtet.  Die  einfach  physische  Überlegenheit  des  Kolossal- 
monuments ist  etwas  Überwältigendes  für  jeden,  der  die  Kraft  hat,  in  der  Form  ein 
öffentliches  Gut  zu  sehen. 
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Man  kann  sich  kaum  einen  wunderbareren  Form- 
ausdruck  für  die  künstlerische  Idee  des  Quantitätsstils 
denken  als  die  Pyramide.  Sie  ist  die  Erklärung  auch 
des  altorientalischen  Aktstils.  Was  ist  die  Pyramide? 

Sie  ist  die  allgemeinste  künstlerische  Formel  für  eine 
additionelle  Kultur;  sie  ist  im  strengsten  Sinn  des 
Wortes  summarisch;  sie  ist  eine  ungeheure  Versamm- 
lung von  Tausenden  frondender  Arbeitsenergien. 

Herodot  versichert,  dass  zur  Erstellung  der  Cheops- 
pyramide hunderttausend  Sklaven  notwendig  gewesen 
seien,  daß  der  Bau  der  Zufahrtsstraße  zehn  Jahre, 
die  Steinzufuhr  drei  Monde,  und  daß  der  Bau  der 
Pyramide  zwanzig  Jahre  erfordert  habe.  Das  ist  die 
Formungsmethode  des  Despotismus:  sie  ist  eine  pom- 
pöse Addition  von  lauter  gleichen  Einzelkräften,  deren 
Funktionen  nicht  qualifiziert  und  nicht  differenziert, 
sondern  einfach  Quantitätseinheiten  sind.  Zum  Ver- 
gleich die  Tatsache,  daß  am  Bau  des  Eiffelturms  gleich- 
zeitig nie  mehr  als  vierhundertfünfzig  Arbeiter  und 
fünf  Ingenieure  beschäftigt  gewesen  sind,  und  daß 
zwischen  dem  Entstehen  des  Projekts  und  der  Voll- 
endung des  Turms  drei  Jahre  verflossen1).  Das  ist 
der  Unterschied  zwischen  der  beginnenden  Demo- 
kratie qualifizierter  Arbeit  und  der  höchsten  Ent- 
ladung eines  Despotismus,  für  den  die  Gleichheit  der 
Arbeitsenergien  nur  eine  Frage  primitivster  Quantitäts- 
vergleichung ist.  Nur  diese  soziale  Kultur  der  Despotie  machte  die  ungeheuren 
Formate  des  künstlerischen  Bildes,  nur  sie  diesen  in  die  Unendlichkeit  wiederholten 
Gleichklang  der  Motive,  nur  sie  diese  märchenhafte,  delirierende  und  schließlich 
doch  wieder  irgendwie  mathematisch  exakte  Ausschweifung  formensuchender  Herren- 
instinkte, nur  sie  diese  organisierte  Wucht,  diese  ins  Riesenhafte  zusammengezählte 
Größe  möglich. 

Solche  soziale  Vitalität  erklärt  auch  das  Form  wesen  der  altorientalischen  Körper- 
darstellung. Die  quantitativ  ausgedehnte  Form  eines  Menschenbildes,  das  die  Aufgabe 
hat,  in  einer  breiten  Öffentlichkeit  den  Untertanen  ehrfürchtigen  Sinn  für  das  Im- 
posante eines  weithinsichtbaren  Herrendenkmals  zu  erwecken,  verzichtet  notwendig  auf 
jede  Intimität  der  Formbehandlung.  Sie  reduziert  die  Form  auf  nivellierte  Flächen. 
Es  vollzieht  sich  eine  fortgesetzte  Umrechnung  des  Qualitätsgefühls  in  quantitative 
Symbole.  Das  ist  das  Wesen  altorientalischen  Herrenlebens  und  altorientalischer  Körper- 
darstellung. Die  Gestalt  des  Despoten  ist  eine  ungeheure  Häufung  von  Quantitäts- 
mengen — wie  das  unmittelbare  Selbstgefühl  des  Despoten,  das  sich  in  Inschriften 
ausspricht,  eine  Häufung  von  Attributen  zu  einer  mathematisch-quantitativen  Archi- 
tektur des  Selbstgefühls  ist.  Chammurabi  läßt  auf  eine  Statue  von  schwarzem  Basalt 
die  Inschrift  eingraben: 

„Chammurabi,  der  mächtige  König,  der  König  von  Babylon,  der  König  der 
vier  Weltgegenden,  der  Begründer  des  Landes,  der  König,  dessen  Taten  dem  Fleisch 
des  Gottes  Schamasch  und  des  Gottes  Mardulc  wohltun,  bin  ich.  Die  Spitze  der 
Mauer  von  Sippar  habe  ich  mit  Erdreich  wie  einen  Berg  erhöht;  mit  Rohrdickicht 
ließ  ich  sie  umgeben;  den  Euphrat  grub  ich  gen  Sippar  zu  ab  und  ließ  einen 


40.  Assyrischer  Dämon.  (Dämon 
des  Südwestwindes.) 

Paris,  Louvre. 


W.  von  Oechelhäuser:  Technische  Arbeit  einst  und  jetzt.  Berlin  (Springer)  1906. 
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41.  Altorientalisches  Idol. 


Wall  dafür  auf  werfen.  Chammurabi,  der  Begrün- 
der des  Landes,  der  König,  dessen  Taten  dem 
Fleisch  des  Gottes  Schamasch  und  des  Gottes 
Marduk  wohltun,  bin  ich.  Sippar  und  Babel 
habe  ich  auf  immerdar  zur  wohligen  Wohnstätte 
gemacht.  Chammurabi,  der  Günstling  des  Gottes 
Schamasch,  der  Liebling  des  Gottes  Marduk, 
bin  ich.“ 

Der  Stil  dieser  panegyrischen  Dichtung  ist 
ganz  der  Stil  der  altorientalischen  Körperdar- 
stellung: beide  haben  zumal  die  animalische 

Wollust  am  Fleisch,  die  sich  in  streng  parallelen 
Rhythmen  immer  wieder  hervordrängt. 

Die  Äußerungen  despotischen  Hochgefühls 
finden  sich  mehrfach  in  der  altorientalischen 
Monumentalepigraphik.  Wir  wollen  diesen  Dingen 
nachgehen:  sie  haben  ein  Pathos  von  unerhörtem 
menschlichem  und  dichterischem  Auftrieb  und  bei 
der  unvergleichlichen  Einheitlichkeit  jenes  Lebens- 
stiles zugleich  eine  grundlegende  Bedeutung  für 
den,  der  danach  trachtet,  das  Wesen  der  bild- 
nerischen Formen  altorientalischer  Menschendar- 
stellung zu  erschließen. 

Ein  Hofpoet  des  Pharao  Ramses  des  Zweiten 
dichtet: 

„Der  jugendliche  König  mit  der  kühnen  Hand  hat  nicht  seinesgleichen  . . . 
Er  greift  nach  dem  Bogen  und  niemand  leistet  Widerstand  . . . Hunderttausende 
sanken  hin  bei  seinem  Anblick.  Fürchterlich  ist  er,  wenn  sein  Kriegsgeschrei  ertönt  . . . 
Sein  Herz  ist  wie  ein  Berg  aus  Eisen  ..." 

Vielleicht  fühlt  man  in  dieser  Sprache  wie  in  der  ägyptischen  Statuarik  eine 
gewisse  lyrische  Milderung  des  Brüsken.  Der  ägyptische  Dichter  kennt  wie  der 
ägyptische  Bildner  die  gewinnende  Macht  der  Übergänge.  Die  Form  ist  hier  trotz 
ihrer  majestätischen  Größe  nicht  so  extrem  starr  wie  in  der  Kunst  des  babylonischen 
oder  des  assyrischen  Feudaldespotismus.  Kriegerisch  kurz,  im  fanatisierenden  Befehls- 
ton, mit  dem  Atem  des  Feldherrn  und  des  Jägers,  mit  einer  wahnwitzig  brutalen 
Kürze  stößt  der  Assyrer  Assurnazirpal  die  Epigramme  seines  despotischen  Hochgefühls 
hervor  und  sie  lesen  sich  wie  eine  monumentale,  mit  flackernder  Sinnesglut  ge- 
schriebene Stenographie: 

„Ich  bin  ein  König,  ich  bin  ein  Herr,  ich  bin  berühmt,  ich  bin  groß,  ich  bin 
mächtig,  ich  bin  erhaben,  ich  bin  ein  Haupt,  ich  bin  ein  Fürst,  ich  bin  ein  Krieger, 
ich  bin  groß  und  ich  bin  berühmt,  ich  bin  Assurnazirpal,  ein  mächtiger  König  von 
Assur,  der  Prophet  des  Mondgottes,  der  Verehrer  des  Anu,  der  Erhöher  des  Yar,  ein 
Anbeter  der  Götter,  unabänderlich  ihr  Diener,  ein  Bezwinger  des  Landes  ihrer  Feinde, 
ein  König,  mächtig  in  der  Schlacht,  Zerstörer  von  Städten  und  Ländern,  Herrscher 
über  meine  Feinde,  König  der  vier  Weitenden...  Fürstüber  die  Mengen,  Fürst  über 
alle  Länder  aller  Könige,  ein  Fürst,  der  alle  knechtet,  die  ihm  ungehorsam  sind,  der 
über  die  Rotten  aller  Männer  gebietet.  Meine  Wünsche  sind  vor  das  Antlitz  der 
großen  Götter  aufgestiegen;  sie  haben  unwandelbar  über  mein  Schicksal  beschlossen. 
Nach  den  Wünschen  meines  Herzens  und  nach  den  Aufhebungen  meiner  Hände  hat 
Istar,  die  erhabene  Frau,  meinen  Plänen  Gunst  erwiesen  und  ihr  Herz  der  Führung 
meiner  Schlachten  und  Kriege  zugeneigt.“ 
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Erst  wo  die  Motive  religiöser  Erotik  berührt 
werden,  wo  Istar,  die  assyrische  Venus,  genannt  wird, 
mildert  sich  die  hackende  Schroffheit  des  Stils,  dehnt 
sich  die  Satzform  in  eine  wollüstige  Breite. 

Und  hier  noch  ein  Beispiel  monumentaler  Epik 
eines  feudalen  Despotismus: 

„Durch  Assurs,  meines  Herrn,  mächtige  Hände 
und  durch  meines  Heeres  stürmende  Kraft  . . . er- 
öffnete  ich  eine  Schlacht  gegen  die  Feinde  . . . Ich 
regnete  Verderben  auf  sie  hinab  durch  die  Kraft  und 
Tapferkeit  meiner  Krieger.  Ich  kam  gleich  einem 
Schwarm  von  Vögeln  über  die  Stadt  . . . ich  zer- 
brach ihre  Krieger  mit  meinen  Waffen,  ich  nahm 
Beute,  ich  ließ  ihre  Schätze,  ihre  Ochsen  und  Schafe 
fortnehmen.  Viele  Beute  verbrannte  ich  mit  Feuer, 
viele  Krieger  fing  ich  lebendig;  einigen  hieb  ich 
Hände  und  Füße  ab,  anderen  schnitt  ich  Nasen  und 
Ohren  ab;  vielen  Kriegern  stach  ich  die  Augen  aus. 

Einen  Haufen  von  noch  lebenden  Rümpfen  und  einen 
von  Köpfen  errichtete  ich  auf  den  Hügeln  in  der 
Stadt.  Die  Köpfe  türmte  ich  in  der  Mitte.  Knaben 
und  Mädchen  habe  ich  geschändet,  ich  habe  die  Stadt 
geschleift,  der  Erde  gleich  gemacht  und  habe  sie  mit 
Feuer  verbrannt“.1) 

Das  ist  die  Ekstase  der  quantitativen  Form.  Diese  Ekstase  addiert  Leichen  zu 
Pyramiden,  wie  sie  Ziegel  zu  Pyramiden  und  zu  gigantischen  Mauern  addiert.  Das  ist 
das  Ich  als  Vielheit  — wie  es  zumal  in  der  altägyptischen  Darstellung  der  sklaven- 
zwingenden Pharaonen  bilderreich  ausgesprochen  wird.  Das  ist  die  Ekstase  der  maß- 
losen Formen verzehrung.  Aber  sollen  wir  Ekstase  sagen?  Das  Wort  ist  zu  modern, 
zu  speziell,  vielleicht  zu  harmlos,  zu  literarisch;  es  hat  eine  zu  unbestimmte  Dynamik. 
Dem  Hochgefühl  des  altorientalischen  Despoten  ist  eine  ganz  ursprüngliche  Selbst- 
verständlichkeit zu  eigen;  der  Despot  unterscheidet  nicht  Ekstase  und  Ruhe,  denn  seine 
ganze  Vitalität  ist  fortgesetzte  Hochspannung.  Er  kennt  nichts  anderes.  Und  seine 
Sensationen  sind  nichts  Zerfließendes.  Sie  sind  höchst  robust  und  bestimmt.  Sie  haben 
etwas  von  der  mathematischen  Funktionssicherheit  jener  orientalischen  Denkergehirne, 
in  denen  Sonnensysteme  und  gewaltige  technische  Werke  entstanden.  Sie  haben  — wenn 
man  so  sagen  soll  — ein  starkes  Ethos. 

Das  Wort  Ethos  ist  mit  Bedacht  gebraucht.  Auf  dem  Relief  der  Gefangenen, 
die  vor  dem  persischen  Großkönig  erscheinen,  hat  nur  die  Form  des  Herrschers 
moralische  Bedeutung.  Moral  ist  hier  freilich  nicht  das  unglückselige  Abstraktum,  mit 
dem  sich  der  Christ  durchs  Leben  quält,  nicht  der  berüchtigte  Geist,  der  willig  ist, 
wo  das  Fleisch  versagt.  Das  Ethos  jenes  Despoten  lebt  unmittelbar  im  Fleisch  und 
bestimmt  dem  Fleisch  die  Form:  die  Form  des  kraftvoll  aufrechtstehenden  mensch- 
lichen Körpers. 

Das  Formenbild,  das  der  aufrechte  Körper  bietet,  hat  für  die  altorientalische 
Welt  eine  ganz  andere  Bedeutung  als  für  uns.  Das  Stehen  ist  bei  uns  jedem  ge- 
gönnt. In  der  altorientalischen  Welt  sind  die  Dinge  anders.  Die  Feudaldespotie 
macht  aus  dem  aufrechten  Stehen  ein  soziales  Vorrecht.  Zumal  der  König  ist  befugt, 


J)  Diese  Zitate  teilweise  nach  Bezold  (in  Pflugk-Harttungs  — Ullsteins  — Weltgeschichte), 
teilweise  nach  Julius  Lange. 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch.  4 
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aufrecht  über  die  Erde  zu  schreiten.  Dem  Untertanen  geziemt  das, 
was  die  Griechen  verächtlich  Proskynesis  genannt  haben:  das  hün- 
dische Schleichen,  die  Selbsterniedrigung  des  orientalischen  Unter- 
tanen zu  einem  vierfüßigen  Wesen.  Wo  nur  der  Despot  mit  seinem 
Herrengefolge  frei  und  aufrecht  in  der  Gesellschaft  steht,  da  hat 
das  aufrechte  Stehen,  die  Vertikalität  des  Körpers  eine  gesteigerte 
Macht  für  das  künstlerische  Auge,  da  wird  die  aufgereckte  Haltung 
überhaupt  erst  zum  Phänomen.  Das  Leben  der  Menge  vollzieht 
sich  ohne  Trieb  und  Recht  zu  freierem  Vertikalismus  des  Körpers. 
Diese  Leiber  sind  in  Arbeit  und  Ehrfurcht  zur  Erde  gebogen.  Sie 
sind  gewohnt,  auf  dem  Boden  zu  sitzen  und  zu  hocken.  Die 
primitive  — und  noch  die  ägyptische  — Statuarik  gibt  uns  Bei- 
spiele; und  sie  zeigen,  Avie  sehr  die  Formeninteressen  des  Künstlers 
durch  jene  Macht  determiniert  sind,  die  Julius  Lange  einmal  genial 
als  „die  Syntax  der  sozialen  Beziehungen“,  als  die  Syntax  des 
Gesellschaftskörpers  bezeichnet.  Es  handelt  sich  hier  keineswegs 
um  ein  stoffliches  Problem,  sondern  um  ein  Problem  der  Form- 
geschichte. Der  Stoff  ist  hier  nur  so  weit  beteiligt,  als  er  das 
Substrat  der  Formentwicklung  bedeutet. 

Es  kann  auch  keineswegs  als  eine  stoffliche  Feststellung 
gelten,  wenn  der  Ägyptologe  Erman  lehrt,  daß  die  ägyptische 
Zeichenkunst  den  menschlichen  Leib  je  nach  seiner  sozialen  Her- 
kunft in  verschiedene  Formen  bringt:  die  Ästhetik,  die  gegenüber  dem  Hochgeborenen 
einsetzt,  ist  ganz  anders  als  das  Formeninteresse,  das  dem  Volk  gewidmet  wird.  Die 
Darstellung  der  aristokratischen  Form  unterwirft  sich  in  der  ägyptischen  Kunst  einer 
feierlichen  Formenstereotypie,  einem  Kanon.  Die  Darstellung  des  gemeinen  Körpers 
hält  sich  zwar  gern  an  das  durch  die  aristokratische  Ästhetik  festgelegte  Formungs- 
gesetz, und  der  berühmte  Dorfschulze  affektiert  mit  Erfolg  die  hieratisch-feudale 
Würde  der  Pharaonen.  Aber  schon  die  Dorfschulzenstatue  enthält  Kundgebungen 
eines  aus  den  profaneren  Stimmungen  des  Volkes  geborenen  realistischen  Interesses, 
und  in  der  Darstellung  von  Erscheinungen  aus  den  untersten  sozialen  Schichten  ist 
der  hochfeierliche  Kanon  des  hieratisch-feudalen  Figurenstiles  so  gut  Avie  ganz  auf- 
gehoben. Der  bürgerliche  Realismus  ignoriert  für  seine  Stoffe  die  erhabene  ästhetische 
Orthodoxie  der  Pharaonendarsteller. 

Worin  bestand  diese  Orthodoxie?  Sie  bestand  in  einer  bedingungslosen  Fron- 
talität  der  Erscheinung.  Die  ägyptische  Statuarik  zeigt  immer  die  repräsentative  Fas- 
sade des  Fürsten  und  ist  in  der  Darbietung  der  aristokratischen  Körperarchitektur  so 
unerbittlich  streng,  daß  sie  niemals  die  Mittellinie  dieser  repräsentativen  Körperfront 
auch  nur  im  geringsten  des  offiziellen  Vertikalismus  beraubt1). 

Die  Neigung  altorientalischer  Kunst  zum  Baumeisterlichen,  die  sich  aus  dem  ge- 
samten Lebensstil  der  altorientalischen  Despotie  ergab,  forderte  nicht  nur  einen  tekto- 
nischen Stil  der  Freistatue;  sie  verlangte  auch  den  Schmuck  der  Fläche  — und  be- 
sonders in  den  Arorderasiatischen  Despotien,  in  denen  die  geologischen  Verhältnisse 
zur  Ziegelarchitektur  drängten.  Die  Säulenhalle  ist  der  Kunst  der  vorderasiatischen 
Despotien  fremd;  sie  erstrebt  aus  der  Logik  des  Ziegelmaterials  die  Monumentalität 
immer  mit  der  dekorierten  Fläche.  Die  Fläche  ist  das  Gebiet  des  Reliefs.  Die  Körper- 
darstellung der  vorderasiatischen  Hofkunst  ist  gerne  Reliefplastik.  Wo  diese  Kunst- 
aufgabe die  Herrschaft  hatte,  da  mußte  sie  zu  besonders  intensiven  Lösungen  führen. 


*)  Über  das  Aron  Julius  Lange  entdeckte  „Gesetz  der  Frontalität“  wird  im  dritten  Teil 
noch  zu  sprechen  sein. 


43.  Peruanische 
Hockfigur. 
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44.  Koloß  des  Königs  Usertesensl.  Aus  dem  Sef-Tempel  zu  Tanis. 

Berlin,  Museum. 
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In  der  Tat  ist  das  assyrische  Flachrelief  künstlerisch  weiter  durchgebildet  als  die 
altägyptische  Reliefzeichnung. 

Wo  es  sich  nun  um  die  reliefmäßige  Darstellung  der  körperlichen  Würde  des 
Despoten  handelte,  da  fand  die  assyrische  oder  die  altpersische  Kunst  auch  eine  viel 
stärkere  Ausdrucksform  als  die  ägyptische.  Aber  eins  blieb  gleich:  das  kanonische 
Prinzip  der  strengen  Vertikalhaltung.  Die  Frontalität  im  wörtlichen  Sinn  entspricht 
der  Logik  des  Reliefs  nicht.  Sie  wurde  auf  ein  allgemeines  Prinzip  zurückgeführt: 
auf  das  Prinzip  des  hochrepräsentativen  Vertikalismus. 

Ob  der  Ägypter  in  der  Reliefzeichnung  die  Brust  des  dargestellten  Körpers  aus 
der  Profilhaltung  herausdreht  oder  ob  der  assyrische  Reliefmodelleur  das  Problem 
repräsentativer  Körperprofilierung  — bei  der  stärker  durchgebildeten  assyrischen  Relief- 
tradition — im  Sinn  stärkerer  Naturtreue  bewältigt:  überall  ist  der  sozialästhetische 
Grundgehalt  der  nämliche.  Denn  überall  repräsentiert  die  Formenwelt  des  Herren- 
körpers die  Gewalt  des  Autokrators  und  überall  repräsentiert  das  metrisch  gebändigte 
Gedränge  der  Untertanen,  die  aufeinanderfolgen  wie  die  Reime  eines  Ghasels,  die  mono- 
tone Demut  der  Form,  die  sich  nicht  zu  freiem  Selbstgefühl  entwickeln  darf.  Nirgends 
wagt  der  Bildner  dem  Despoten  gegenüber  eine  freche  Verkürzung  der  Form.  Eine 
witzige  Behandlung  der  Formprobleme  wäre  als  ein  Akt  der  sozialen  Revolte  empfunden 
worden.  Gibt  aber  der  Bildner  den  Gestalten  der  Untertanen,  die  sich  dem  Fürsten 
nähern,  eine  verwandte  Konventionalität  der  Form,  dann  tut  er  ihnen  gleichsam  eine 
Wohltat:  er  überträgt  etwas  vom  Rhythmus  der  fürstlichen  Formen  auf  die  Untertanen. 
Doch  freilich:  die  Körper  der  Untertanen  wachsen  nie  zur  Größe  der  fürstlichen  Ge- 
stalt. Sie  sind  wie  Pygmäen  neben  dem  einzigartigen  Giganten,  der  sie  empfängt,  um 
auf  ihre  nackten  Leiber  die  Geißel  oder  das  Sichelschwert  niederfahren  zu  lassen.  Mit 
unausgesetzter  Gleichheit  folgt  hier  Szene  auf  Szene.  Die  Form  ist  endlos  konservativ 
wie  das  Leben,  dem  sie  dient  — dies  Leben,  das  nur  dem  einen  gehört,  dem  Sohn 
der  Sonne,  dem  Liebling  der  Götter,  ihm,  der  allein  zur  vollen  Größe  der  Form  auf- 
wächst und  mit  dem  Scheitel  seines  Hauptes  den  Sternen  näher  ist  als  die  anderen: 
dem  geheiligten  „Fleisch“  des  Despoten. 
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45.  Gaukler  auf  einem  Stier.  Fragment  einer  Monumentalmalerei  aus  dem  Palast  zu  Tiryns. 


GESELLSCHAFTLICHE  GRUNDLAGEN  DES  GRIECHISCHEN  AKTSTILS 

Lucian  überliefert,  daß  die  Ehrenbildsäulen  der  siegreichen  Athleten  von  Olympia 
nicht  über  lebensgroß  sein  durften. 

Keine  Tatsache  beleuchtet  den  sozialästhetischen  Gegensatz  zwischen  altorienta- 
lischer und  griechischer  Kunst  besser  als  dieser  Grundsatz  der  Hellanodiken.  Er  be- 
deutet die  Überwindung  der  quantitativen  Formästhetik,  den  Übergang  von  einem  expan- 
siven zu  einem  intensiven,  von  einem  hochfeudalen  zu  einem  relativ  demokratischen  Stil. 

Aber  auch  im  ägäischen  Kulturkreis  hat  die  Form  nicht  im  Sinne  einer  strengen 
staatsbürgerlichen  Gleichheit  begonnen.  Die  älteste  Periode  griechischer  Geschichte,  das 
Zeitalter  der  ägäischen  Broncekultur,  dessen  Denkmäler  in  den  Funden  von  Knosos, 
Troja,  Tiryns  und  Mykenä  vor  uns  liegen,  zeigt  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit 
dem  Lebensstil  der  altorientalischen  Despotien.  Diese  Verwandtschaft  beruht  keines- 
wegs auf  Import.  Die  ägäische  Kultur  mußte  im  Lauf  ihrer  sozialökonomischen  Ent- 
wicklung die  nämlichen  Epochen  erleben  wie  jede  andere  Kulturgemeinschaft.  Wo  sie 
in  unseren  Gesichtskreis  tritt,  repräsentiert  sie  mit  unbezweifelbarer  Selbständigkeit 
der  entscheidenden  Entwicklungsbedingungen  die  Etappe  einer  feudalen  und  vor  allem 
sehr  monarchisch  zugespitzten  Wirtschaftsorganisation  und  Gesellschaftsorganisation. 
Homer,  dessen  Epik  die  literarische  Formulierung  jener  Welt  bedeutet,  gibt  das  Faktum  und 
gestaltet  daraus  zugleich  mit  pathetischer  Einfachheit  die  soziale  Moral  altägäischer  Kultur 

vElg  ßaoikevg,  eig  y.o/oavog  lozto  . . 

Ein  König,  ein  Herr  muß  sein.  Die  ganze  Welt  der  Ilias  und  der  Odyssee 
ist  eine  Welt  hochfeudaler  Gewalthaber1). 

*)  Ich  möchte  nicht  die  Gelegenheit  versäumen,  auf  die  wundervolle  Odyssee -Übersetzung 
Rudolf  Alexander  Schroeders  hinzuweisen,  die  im  Inselverlag  erschien. 
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Es  war  nicht  anders  möglich:  der  ägäische  Kulturkreis  mußte  in  dem  Moment, 
in  dem  seine  soziale  Vitalität  dazu  reif  war,  die  kulturellen  und  insbesondere  die  künst- 
lerischen Einflüsse  des  Orients  suchen.  Die  Rezeption  des  ägyptischen  Stiles  war  nicht 
eine  Verleugnung  ägäischen  Wesens.  Der  Unterschied  der  Rasse  ist  neben  der  großen 
und  ganz  allgemeinen  Übereinstimmung  aller  sozialen  und  sozialästhetischen  Entwick- 
lungen höchst  sekundär.  Die  allgemeinsten  Gesetze  der  Formengeschichte  sind  unbe- 
dingt international;  die  örtlich  bedingten  — nationalen  — Formen  erscheinen  zuletzt 
nur  als  Anwendungen  dieser  Gesetze,  als  Spezifikationen. 

Das  allgemeinste  Wesen  ägyptischer  — überhaupt  feudaldespotischer  — Kunst 
war  uns  der  konservative,  streng  orthodoxe  Kanon  der  Frontal ität,  der  die  Formen 
des  Körpers  in  ein  auf  die  unbeugsame  Vertikalachse  bezogenes  Gleichmaß  hinein- 
steigert. Eine  griechische  Anekdote,  deren  inhaltliche  Zuverlässigkeit  uns  gleichgültig 
sein  kann,  weil  wir  es  nur  mit  der  idealen  Echtheit  des  anekdotischen  Motivs  zu  tun 
haben,  zeigt  uns  auf  die  köstlichste  Art,  wie  die  griechische  Kunst  sich  mit  der 
ägyptischen  Formentradition  auseinandersetzte.  Diodor  erzählt  von  zwei  griechischen 
Bildhauern,  die  gemeinsam  eine  Apollostatue  in  Holz  schufen.  Telekles  machte  die 
eine  Hälfte  auf  Samos,  Theodoros  die  andere  zu  Ephesos.  Als  man  die  beiden  Hälften 
mit  den  vertikalen  Teilungsflächen  aneinanderbrachte,  paßten  die  Hälften,  als  wären  sie 
von  einem  einzigen  Künstler  in  einem  einzigen  Atelier  gemacht  gewesen.  Und  Diodor 
fügt  hinzu: 

„Das  kam  so:  nach  ägyptischer  Konvention  muß  die  Figur  durch  eine  Symmetrie- 
ebene,  die  vom  Scheitel  durch  den  Rumpf  bis  zum  Geschlechtsteil  geht,  in  zwei  streng 
symmetrische  Vertikalhälften  geteilt  sein.  Auch  sonst  zeigt  diese  Statue  ägyptischen 
Formtypus,  denn  die  Arme  sind  gestreckt  und  die  Beine  zum  Schritt  gespreizt“ 1). 

Von  vornherein  setzt  der  Geist  dieser  Erzählung  ein  ungemein  starkes  feudal- 
konservatives  Interesse  in  der  ägäischen  Kunstwelt  voraus.  Dieses  Interesse  war  aber 
selbstverständlich  nicht  etwas  Abstraktes;  es  war  tief  in  einer  feudalen  Gesellschafts- 
organisation verankert. 

Die  Länder,  die  das  ägäische  Meer  umgeben,  haben  zweifellos  ursprünglich  eine 
Jägerbevölkerung  und  eine  primitive  Fischerbevölkerung  erlebt.  Die  erhaltenen  Monu- 
mente führen  uns  jedoch  nicht  unmittelbar  in  diese  Zeit  zurück,  sondern  in  eine 
jüngere  Epoche,  in  der  bereits  der  Anbau  begonnen  hatte  und  eine  geregelte  Vieh- 
haltung vorhanden  war.  Die  Dorer,  reine  Hellenen,  die  etwa  ein  Jahrtausend  vor 
Christus  von  Norden  her  in  die  südlichen  Balkanländer  eindringen,  zeigen  die  Merk- 
male dieser  Kultur:  sie  gleichen  etwa  den  Germanen  der  Völkerwanderungsperiode, 
die  — eines  intensiven  Anbaus  noch  unkundig  — überschüssige  Volksteile  aus  der 
Enge  des  Nahrungsspielraumes  hinausdrängten  und  sie  zwangen,  auf  kriegerischen 
Wanderungen  neue  Existenzmöglichkeiten  zu  suchen.  Wie  die  Germanen  dieser  Kultur- 
stufe kennen  die  wandernden  Dorer  nur  die  Kunstformen  des  Ornaments,  eine  myste- 
riöse Geometrie  von  Lineaturen. 

Aber  bei  ihrem  Eindringen  stoßen  sie  auf  eine  weit  entwickeltere  Kultur:  auf 
die  der  Paläste  von  Tiryns  und  Mykenä.  Es  ist  die  Kultur,  die  in  den  homerischen 
Rhapsodien  geschildert  wird:  eine  schon  durchgebildete  Naturalwirtschaft,  deren  Vor- 
teile einer  kriegerischen  Herrenkaste  von  Edlen  und  Königen  zufallen.  Die  Erträge 
dieser  heimischen  Naturalwirtschaft  — wir  erinnern  uns  der  Bedeutung  des  göttlichen 
Sauhirten  Eumaios  auf  Ithaka  — werden  durch  Raubkriege  und  durch  eine  im  Stil 
der  Odyssee  romantisch  gesteigerte  Heroenpiraterie,  durch  Tributansprüche  und  durch 
reguläre  Handelsbeziehungen  mit  dem  Osten  vermehrt.  Der  natürliche  Reichtum  der 


*)  Der  Hinweis  findet  sich  bei  Julius  Lange:  Etüde  sur  la  representation  de  la  figure  humaine 
dans  l’art  primitif  jusqu’h  l’art  grec  du  cinquikme  sifccle.  Kopenhagen  1892.  Seite  456. 
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ägäischen  Welt  ist  auch  in  alter  Zeit  begrenzt:  Raubkriege  — in  deren  Mittelpunkt 
die  homerische  Epopöe  mit  wundervoller  Symbolik  den  Genius  elementarsten  und  zu- 
gleich herrlichsten  Reichtums,  die  ewig  junge  Helena,  gestellt  hat  — und  aben- 
teuerliche Seefahrten  und  lebhafte  Handelsbeziehungen  mit  den  üppigen  Ägyptern 
und  Phöniziern  sind  eine  wirtschaftliche  Notwendigkeit.  Dieser  Kulturtypus  gewinnt 
in  den  Palastfragmenten  und  in  den  kunstgewerblichen  Kostbarkeiten  von  Knosos, 
Tiryns,  Mykenä,  Troja  künstlerische  Gestalt. 

Wenn  gleiche  Ursachen  gleiche  Wirkungen  haben,  so  muß  der  Stil  dieser  Siede- 
lungen dem  Stil  der  altorientalischen  Kulturen  vergleichbar  sein.  Und  das  trifft  zu. 
Das  ungeheuer  starke  Fragment  eines  Reliefaktes,  das  Evans  im  Palast  zu  Knosos  auf 
Kreta  gefunden  hat1),  ist  das  Produkt  eines  Zeitgeistes,  der  auch  Pharaonendenkmale 
und  assyrische  Despotenreliefs  schuf.  Das  Fragment  von  Knosos  hat  das  Pompöse, 
das  Quantitative,  die  weiten  Flächen,  das  maßlos  Großzügige  des  altorientalischen 
Herrenstils. 

Die  lebhaften  Handelsbeziehungen  des  kretischen  Feudalkönigtums  zu  Ägypten 
gehen  nach  Evans  bis  in  die  Zeit  der  zwölften  Dynastie  — also  bis  in  die  Anfänge 
des  dritten  Jahrtausends  — zurück.  Ohne  Zweifel  sind  auch  die  mykenischen  Be- 
ziehungen zu  Ägypten,  die  sich  in  den  ägyptischen  Fundschichten  des  mykenischen 
Palastes  bezeugen,  sehr  alt.  Und  ohne  Zweifel  darf  man  die  stilbestimmende  Kraft 
des  ägyptischen  Einflusses  sehr  hoch  anschlagen  — gerade  deshalb,  weil  dieser  Ein- 
fluß dem  sozialästhetischen  Reifegrad  des  ägäischen  Westens  entsprach. 

Aber  wir  müssen  differenzieren.  Der  mykenische  Stil  verrät  zuweilen  einen 
Naturalismus,  der  mit  der  Tendenz  zu  einer  Bindung  der  Form  durch  feudale  Kon- 
ventionen höchst  interessant  kontrastiert.  In  dem  mykenischen  Stil  sind  offenbar  auch 
sozialästhetische  Einschläge,  die  nicht  in  einer  entwickelten  Naturalwirtschaft,  sondern 
in  gewissen  Traditionen  uralter  Jägerkultur  wurzeln.  Hoernes  hat  scharfsinnig  auf 
diese  Doppelnatur  des  mykenischen  Stils  hingewiesen: 

„Darf  man  eine  Anknüpfung  an  das  in  den  Höhlen  der  Renntierjäger  Frankreichs  be- 
zeugte Bildnertalentversuchen,wozu  der  mykenische  Naturalismus  nachdrücklich  auffordert, 
so  möchte  man  glauben,  daß  in  den  mykenischen  Bildnern  eine  latente  Kunstbegabung 
von  der  Jägerstufe  her  vorhanden  war,  welche  anderwärts  in  den  Banden  jüngerer 
Wirtschaftsformen  zum  Schlummer  verurteilt  blieb  und  langsam  abstarb.  Als  aber 
den  auf  den  griechischen  Inseln  und  Küsten  sich  ausbreitenden  und  durch  Seefahrt 
mächtig  gewordenen  Stämmen  der  Orient  seine  alten  Schutzhäuser  öffnete,  da  erwachte 
jenes  schlummernde  Talent  und  betätigte  sich  in  wunderbarer  Weise“2). 

So  löst  sich  das  Paradoxe  dieses  Stiles,  der  ganz  unbegreiflich  schöne  Einklang 
zweier  auseinanderstrebender  Elemente,  des  Stiles  und  des  Naturalismus:  Wenn  sich 
Stil  und  Naturalismus  so  fabelhaft  durchdringen,  wie  etwa  in  dem  tiryntischen  Fresko 
des  Gauklers  auf  dem  Stier,  oder  auf  den  Goldgefäßen  des  mykenischen  Kunstgewerbes, 
die  im  Polytechneion  zu  Athen  auf  bewahrt  werden,  dann  ist  der  letzte  Erklärungs- 
grund doch  nur  von  der  Sozialästhetik  zu  entdecken.  Dies  eigentümliche  Formen- 
wesen, das  von  der  Renaissance  nicht  schöner  geschaffen  werden  konnte,  ist  das 
Erzeugnis  des  Ineinandergreifens  zweier  verschiedener  sozialer  Triebräder;  die  ver- 
hältnismäßig individualistische  Vitalität  der  Jägerzeit  kreuzt  sich  mit  den  schweren 
Konventionen  einer  mehr  synthetischen  Gesellschaft,  einer  Gesellschaft,  die  am  straffen 
Zügel  eines  halborientalischen  Despotismus  geführt  wird.  Diese  Stilmischung  doku- 
mentiert sich  in  zahlreichen  Belegen.  In  der  assyrischen  Kunst  beispielsweise  finden 
sich  Tierreliefs  von  der  naturalistischen  Art  der  Tierdarstellungen  primitiver  Jäger. 


x)  Arthur  Evans:  the  Palace  of  Knosos.  London  1900  und  1901. 

2)  Hoernes:  Urgeschichte,  Seite  164. 
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46.  Griechisch:  Athlet.  London,  British  Museum. 

In  der  altcyprischen  Kunst,  etwa  den  Elfenbeinschnitzereien  mit  Jagddarstellungen 
aus  Enkomi  — sie  sind  im  britischen  Museum  — ist  die  Behandlung  der  tierischen 
Form,  schon  weniger  die  der  menschlichen,  höchst  naturalistisch:  in  der  Art  der 
primitiven  Höhlenmalereien.  So  überschneiden  rudimentäre  Traditionen  älterer  Sozial- 
und  Formkultur  die  stilistische  Konvention  jüngerer,  mehr  synthetischer  Gesellschafts- 
bildung. 

Wir  wissen  nichts  Bestimmtes  über  den  ethnologischen  Charakter  der  Kulturträger 
von  Mykenä.  Die  im  engeren  Sinne  griechische  Kunstgeschichte  beginnt  mit  dem 
geometrischen  Stil,  der  die  Kunstübung  der  in  Griechenland  seßhaft  gewordenen  Hellenen 
bezeichnet.  Auch  wo  sich  der  durchaus  geometrische  Dipvlonstil  der  Darstellung  des 
menschlischen  Körpers  zuwendet,  geometrisiert  er  die  Form;  es  entstehen  dekorative 
Körperschablonen  von  einer  unverkennbaren  Eckigkeit.  Dieser  Stil  der  Aktbehand- 
lung scheint  der  sozialen  Natur  einer  naiven  Agrardemokratie  zu  entsprechen. 
Allmählich  lockert  sich  der  Schematismus  der  Figur;  und  nun  strebt  er  auch  aus  den 
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Adolf  Hildebrand:  Der  Kugelspieler. 

Berlin.  PriTatbesitz. 


1 


47.  Polylclet:  Der  Doryphoros.  Marmorstatuette.  (Antike  Nachbildung.) 

Neapel,  Nationalmuseum. 


Verhältnissen  des  kunstgewerblichen  Vasenschmucks  heraus,  um  sich  in  einen  quan- 
titativ größeren  Ausdruck  zu  verwandeln.  Es  ist  zu  beachten,  dass  sich  das  Form- 
interesse dabei  nach  wie  vor  der  männlichen  Gestalt  zu  wendet.  Wo  liegen  die  sozialen 
Bedingungen  dieser  Entwicklung? 

Die  eingewanderten  Griechen  konstituieren  sich  gesellschaftlich  als  Herrenklasse 
über  der  eingeborenen  Bevölkerung;  so  werden  die  Eteokreter  — die  Insulaner,  denen 
wohl  die  Kultur  von  Knosos  gehörte  — von  den  siegreichen  Griechen  in  die  Rechts- 
lage der  Hörigkeit  hinabgedrückt.  In  Lakedämon  werden  die  Voreinwohner  zu 
„Heiloten“  und  „Perioiken“  gemacht.  Athen  macht  die  attischen  Voreinwohner  zu 
„Metoiken“.  Es  bildet  sich  eine  kräftige  Feudalität  heraus;  die  Konzentration  dieser 
Feudalität  wird  von  Monarchien  vollzogen,  die  uns  in  dem  alten  Königtum  von  Sparta 
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48.  Torso  eines  bemalten  Reliefs  aus  dem  Palast  von  Knosos. 


oder  von  Athen  begegnen.  Das  Ethos  dieser  Gesellschaft  ist  der  straffe  Herrengeist; 
die  soziale  Natur  dieser  Gesellschaft  klingt  einigermaßen  an  den  Stil  des  ägyptischen 
Staatslebens  an,  ist  aber  insofern  etwas  anderes,  als  sie  weder  im  Leben  noch  in  der 
Kunst  jemals  ägyptische  Dimensionen  erzeugt  und  weder  im  Leben  noch  in  der  Kunst 
das  Ausschweifende  des  Orientalismus  hervorbringt.  Die  archaische  griechische  Gesell- 
schaft, die  Gesellschaft  des  griechischen  Mittelalters,  verwirklicht  ein  Ethos,  das  dem 
ritterlichen  Ethos  der  deutschen  Stauferzeit  näher  kommt.  Es  ist  ein  Ethos  mehr 
westeuropäischer  Art,  das  wir  vielleicht  mit  der  von  den  Rittern  angestrebten  chevale- 
resken  Zucht  vergleichen  dürfen.  Und  wie  die  ältesten  feudalen  Traditionen  der 
deutschen  Geschichte  sich  künstlerisch  mit  religiösen  Vorstellungen  verbinden,  wie 
etwa  der  altsächsische  Heliand  des  neunten  Jahrhunderts  als  Gefolgsherr  erscheint,  dem 
sich  die  Mannen  in  Lehnstreue  ergeben,  so  bestimmt  auch  die  Ritterlichkeit  des 
archaischen  Griechen  das  seelische  Wesen  und  die  sinnliche  Form  der  Götter:  als  ein 
Idealbild  chevaleresker  Schlankheit  und  Starrheit  zugleich,  mit  eleganten  Gliedern,, 
feiner  Wespentaille  und  zierlichen  Gelenken,  dabei  aber  streng  und  nur  mit  den  Be- 
wegungen vertraut,  die  der  Anstandsbegriff  der  adligen  Umgangskonvention  gestattet 
— so  tritt  der  Apoll  von  Tenea  vor  uns  hin.  Der  Gott  ist  ganz  das  Ideal  eines 
ritterlich  verfeinerten  Herrenmenschentums.  Für  eine  Yertierung  des  Gottes,  wie  sie 
etwa  in  der  ägyptischen  Kunst  vorkommt  und  innerhalb  der  griechischen  Welt  in  der 
Demeter  mit  dem  Pferdekopf  oder  in  den  homerischen  Götterattributen  — „kuhäugig“ 
für  Hera,  „eulenäugig“  für  Athene  — , auch  in  der  Minotaurossage  gegeben  ist,  fehlen 
im  archaischen  Feudalstaat  der  Griechen  längst  die  Voraussetzungen.  Der  Gott  ist 
zum  Menschen  emanzipiert.  Der  Gott  ist  nach  dem  Bilde  der  archaischen  Menschen 
geschaffen. 

Der  aristokratische  Begriff  des  körperlichen  Anstands  behen’schte  den  griechischen 
Formengeist  sehr  lange.  In  dem  konservativsten  Staatswesen  der  griechischen  Welt, 
in  Sparta,  wurden  noch  im  fünften  Jahrhundert,  dem  Jahrhundert  der  Blüte  der 
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49.  Discuswerfer,  nach  Myron. 

Rom,  Vatican. 
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attischen  Demokratie,  die  Jünglinge  dazu  erzogen,  die  Augen  nach  der  Art  einer  Bronce- 
statue  geradeaus  zu  halten;  das  Kadettenhafte  dieser  Erziehung  war  nicht  ohne  Ein- 
fluß auf  den  griechischen  Schönheitsbegriff.  Allein  nicht  nur  in  dem  Militärstaat 
Sparta  war  der  Begriff  des  körperlichen  Anstandes  in  diesem  Geist  entwickelt.  Die 
heftige  Gestikulation,  die  Unruhe  des  Südländers  im  Zurschaustellen  der  Form  galt 
auch  der  attischen  Demokratie  des  fünften  Jahrhunderts  als  unanständig.  Der  ästhe- 
tische Republikaner  im  Sinne  der  Athener  trug  seinen  Körper  wie  Perikies,  der  ohne 
alle  Demagogie  der  Gesten  und  des  Mienenspiels,  mit  der  wohlgeschulten  Noblesse 
des  Aristokraten  der  bürgerlichen  Bildung  auf  der  Rednertribüne  stand.  Ein  griechischer 
Schriftsteller  schreibt  über  den  Yolksredner  Perikies: 

„Die  Faltung  des  Gesichtes  war  ohne  Übertriebenheit  bei  Dingen,  die  Heiter- 
keit erregten;  die  Ausgeglichenheit  des  Gesichtsausdrucks  und  das  edle  Maß  in  der 
Verwendung  der  Gewanddraperie  waren  durch  kein  Pathos  der  Rede  zu  zerreißen; 
die  Plastik  der  Stimme  vermied  jede  Verzerrung. “ 

Die  bürgerlichen  Sphären  der  klassischen  Antike  waren  auf  diese  Weise  lange 
Zeit  durch  eine  Konvention  des  körperlichen  Anstands  bestimmt,  die  einem  feudal- 
aristokratischen Lebensstil  entsprach.  Das  ist  nicht  unbegreiflich.  Denn  einmal  ver- 
erben kultivierte  Klassen  ihre  Bildung,  ihren  Stil  immer  auf  die  nachfolgende  Klasse; 
so  entnahm  der  französische  Geldadel  des  achtzehnten  Jahrhunderts  die  Regeln  einer 
qualifizierten  Lebensführung  aus  dem  Kulturschatz  des  Grundadels,  der  hochadeligen 
Seio-neurs.  Und  so  beherrschte  auch  in  Griechenland  selbst  unter  bürgerlichen  Zeit- 
läuften  noch  immer  der  Begriff  i&vg  die  moralischen  und  ästhetischen  Vorstellungen. 
3I&vg  ist  gerad,  von  senkrechter  Richtung,  steil  in  die  Höhe  stehend,  zunächst  im 
physischen,  dann  aber  im  moralischen  Sinn.  Der  Begriff  der  iOvvrß  enthält  zunächst 
die  Idee  des  animalischen  Ethos,  der  Haltung,  dann  aber  auch  den  Begriff  der  schlank 
und  frei  gewachsenen  Innerlichkeit:  das  was  Nietzsche  mit  dem  Epigramm  „l-echt- 
winklig  an  Leib  und  Seele“  bezeichnet  hat.  Aber  der  Begriff  der  i&vzrjs  wandelte 
sich,  je  mehr  die  hellenische  Entwicklung  sich  in  bürgerlichem  Geist  vollzog. 
Der  feudale  Archaismus  empfindet  das  Aufrechte  mit  einer  naiven,  prachtvoll  gesunden 
Unmittelbarkeit  als  eine  körperliche  Tatsache.  Der  bürgerliche  Grieche  des  fünften 
Jahrhunderts  setzt  den  Akzent  mehr  aufs  Geistige.  Das  körperlich  ausgedrückte  Ethos, 
das  in  dem  Worte  l&vrrfc  liegt,  wird  durch  eine  Art  von  Kompromiß  in  das  mehr 
psychische  Ethos  des  Begriffs  z.alozdyaÖia  verwandelt.  Der  bürgerliche  Grieche  will 
nicht  nur  im  Sinne  einer  mehr  sportlich  verstandenen  Moral  aufrecht  sein;  er  macht 
Anspruch  auf  Kalokagathia,  das  heißt  auf  eine  Tüchtigkeit,  deren  Wert  mehrt  im 
Moralischen  als  im  Physischen  liegt;  auf  eine  Tüchtigkeit,  für  die  der  schöne  Körper 
nur  noch  als  ausdrucksvolle  materielle  Form  der  schönen  Seele  gilt.  Diese  Wandlung 
zeigt  sich  aufs  Wunderbarste  im  „Gastmahl“  des  Platon.  Alkibiades  nimmt  keinen 
Anstoß  an  der  körperlichen  Häßlichkeit  des  Sokrates;  er  weiß,  daß  die  Kalokagathia 
bei  Sokrates  zum  mindesten  in  einem  vollendeten  moralischen  Sinne  vorhanden  ist. 

„Ich  behaupte  nämlich,  daß  Sokrates  jenen  in  den  Werkstätten  der  Bildhauer 
aufgestellten  Silenen  durchaus  ähnlich  sei,  die  der  Künstler  mit  Pfeifen  und  Flöten 
verziert,  und  die,  wenn  sie  nach  beiden  Seiten  hin  geöffnet  werden,  inwendig  Bild- 
säulen von  Göttern  haben.  Desgleichen  behaupte  ich,  daß  er  dem  Satyr  Marsyas  gleiche. 
Daß  du  nun  wenigstens  von  Ansehn  diesen  ähnlich  bist,  wirst  du  selbst  nicht  bestreiten, 
o Sokrates.  Wie  du  ihnen  aber  auch  sonst  gleichst,  höre  jetzt.  Bist  . . . du  kein  Flöten- 
spieler? Ein  weit  bewunderungswürdigerer  als  jener  . . . Hört  einer  dich,  sei  es 
eine  Frau  oder  ein  Mann  oder  ein  Knabe,  so  ist  er  außer  sich  vor  Begeisterung. 
Ich  wenigstens,  ihr  Männer,  möchte  euch  eidlich  versichern,  was  ich  alles  von  seinen 
Reden  erlitten  habe.  Wenn  ich  ihn  sprechen  höre,  pocht  mir  das  Herz  weit  mehr  als 
einem  kory bantisch  Verzückten,  und  Tränen  stürzen  mir  hervor  bei  seinen  Reden  . . .“ 
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50.  Aethiopieriu  auf  Krokodil. 

British  Museum,  London. 


Ein  archaischer  Grieche  würde  diese  Toleranz  gegen  die  Häßlichkeit  des  Körpers 
nicht  verstanden  haben.  Diese  Toleranz  entsprach  einem  bürgerlichen  Zeitalter.  Wie 
die  bürgerliche  Güteraneignung  sich  vom  elementaren  Ringen  mit  der  Natur,  vom  direkten 
Kampf  um  die  Frucht  der  Erde  zurückzieht  und  wie  sie  ihre  Schwerkraft  in  der 
geistigen  Beherrschung  der  ökonomischen  Materie,  in  der  kaufmännischen  Berechnung, 
in  der  industriellen  Initiative,  in  einer  intellektuellen  Verteidigung  und  Eroberung 
der  Güter  findet,  so  ist  die  Vitalität  der  bürgerlichen  Gesellschaften  überhaupt  weniger 
auf  die  sinnliche  Mystik  des  Daseins  als  auf  die  Funktionen  des  Intellekts,  auf  die 
rationalen  Seiten  des  Daseins  eingestimmt.  Einerlei,  ob  wir  es  mit  den  bürgerlichen 
Emanzipationskämpfen  des  achtzehnten  Jahrhunderts  oder  mit  dem  euripideischen  Zeit- 
alter zu  tun  haben:  in  bürgerlichen  Kulturen  besteht  immer  ein  gewisser  Drang  zum 
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Intellektualismus,  zur  ratio,  zur  exakten  Aufklärung.  Die  unmittelbare  Einheit  zwischen 
Form  und  Ausdruck  geht  verloren;  die  Form  wird  leicht  der  Agent  rationalistischer 
Zeitbewegungen. 

Die  Verbürgerlichung  der  griechischen  Verhältnisse  beginnt  schon  in  archaischer 
Zeit:  wie  auch  im  deutschen  Mittelalter  städtische  Kultur  aus  wesentlich  feudal-natural- 
wirtschaftlichem  Boden  entkeimte.  Im  achten  und  siebenten  Jahrhundert  Griechen- 
lands führte  die  Enge  des  heimatlichen  Nahrungsspielraums  zu  einem  kommerziellen 
Hinausgreifen.  Unteritalien  und  Sizilien,  die  Chalkidike,  der  Pontos  Euxeinos  — das 
„gastliche  Meer“  — und  die  kleinasiatische  Westküste  erlebten  eine  kolonialpolitische 
Stadtgründung  nach  der  anderen.  Das  Miinzwesen  blühte  auf;  die  Geldwirtschaft  er- 
oberte alle  Verhältnisse.  Im  Mutterland  ging  die  geldwirtschaftliche  Entwicklung  von 
Korinth  und  Megara  aus;  auch  die  Insel  Ägina  wurde  früh  der  Mittelpunkt  eines  leb- 
haften Seehandelsverkehrs.  Zu  Anfang  des  sechsten  Jahrhunderts  beherrschte  griechische 
Handelskultur,  ein  Produkt  bürgerlicher  Privatinitiative,  ungefähr  das  ganze  Mittel- 
meergebiet. Die  Bedürfnisse  des  Handels  erweckten  ein  griechisches  Exportgewerbe;  die 
korinthische  und  athenische  Vasenproduktion  nahm  einen  gewaltigen  Aufschwung.  In 
Chalkis  auf  der  erzreichen  Insel  Euböa  erblühte  eine  glänzende  Metallindustrie,  und 
in  Kolonialstädten  wie  Milet  entwickelte  sich  eine  weltbeherrschende  Textilproduktion. 
Im  ganzen  standen  aber  die  Dinge  immer  noch  so,  daß  der  feudale  Grundadel  des 
Mutterlandes  trotz  der  emporstrebenden  bürgerlichen  Kultur  der  Städte  auch  fürder 
eine  weithin  ausschlaggebende  Rolle  spielte.  Es  ergab  sich  darum  die  Notwendigkeit 
eines  Klassenkampfes  zwischen  der  feudal-konservativen  und  der  bürgerlich-liberalen 
Welt.  Schon  Hesiod,  der  im  achten  Jahrhundert  schrieb,  deutet  auf  einen  kommenden 
Umschwung:  die  „Werke  und  Tage“  befassen  sich  bereits  mit  dem  Problem  wirt- 
schaftlicher Emanzipation  der  Bauern.  In  den  Städten  förderte  eine  mit  raffinierter 
Demagogie  arbeitende  Tyrannis  das  Vordringen  der  bürgerlichen  Klasse.  Aber  der 
städtische  Altadel  wußte  sich  der  Tyrannen,  die  den  Gesamtstaat  durch  eine  Aus- 
spielung des  Demos  gegen  den  Adel  zu  beherrschen  verstanden,  unbedenklich  zu  ent- 
ledigen. Die  Pisistratiden  fallen  den  Sendlingen  des  eifersüchtigen  Stadtadels,  den 
Tyrannenmördern  Harmodios  und  Aristogeiton,  zum  Opfer.  Wie  allenthalben  beherrscht 
auch  in  Athen  eine  kleine  Minderheit,  ein  städtischer  Grundadel  die  Stadtgemeinde  und 
das  Umland:  der  Archontat  von  Athen  ist  eine  feudale  Klassenherrschaft,  der  Areo- 
pag  eine  feudale  Klassenjustizbehörde,  die  Verfassung  Solons  vom  Anfang  des  sechsten 
Jahrhunderts  ist  die  staatsrechtliche  Legitimation  eines  Klassenstadtstaates,  in  dem  die 
großen  Grundrentenempfänger  unbedingt  die  erste  Rolle  spielen.  Erst  die  Verfassungs- 
reform des  Kleisthenes  vom  Ende  des  sechsten  Jahrhunderts  bringt  eine  verfassungs- 
rechtliche Festlegung  gesteigerter  demokratischer  Ansprüche.  Der  volle  Triumph  der 
attischen  Bürgerdemokratie  fällt  aber  erst  in  die  Zeit  der  Perserkriege,  in  das  Zeit- 
alter jener  großen  Organisatoren  des  bürgerlichen  Widerstandes  gegen  die  persischen 
Großkönige,  namentlich  gegen  Dareios,  der  die  Filialen  der  griechischen  Handels- 
politik, die  kleinasiatischen  Städte,  in  der  Art  eines  absolutistischen  Fiskalismus  steuer- 
lich auspreßte;  das  war  die  Zeit  des  Miltiades,  des  Themistokles,  des  Aristides,  des 
Kimon  und  des  Perikies. 

Diese  ungeheuren  sozialen  und  politischen  Wandlungen  spiegeln  sich  mit  einer 
unverkennbaren  Deutlichkeit  im  Mrandel  der  ästhetischen  Kultur.  Von  vornherein 
erhält  das  Leben  der  kleinasiatischen  Kolonialstädte,  deren  Lebensnerv  der  Handel 
ist,  einen  mobilen  Stil;  der  handelskapitalistische  Geist,  dessen  Symbol  die  leichtrollende 
Münze  ist,  macht  alle  Dinge . beweglich , flüssig,  nervös.  Die  ionischen  Küstenstädte 
werden  die  Heimat  einer  materialistischen  Genußpoesie:  Anakreon  ist  Ionier.  Sie 
sind  auch  die  Heimat  des  nervösesten  aller  literarischen  Stile:  des  Epigramms,  der 
literarischen  Impression.  Heraklit  von  Ephesos  formuliert  das  Genie  seiner  Zeit  philo- 
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51.  Spätgriechisch:  Satyrtorso. 

Florenz,  Uffizien. 


sophisch  in  das  erregte  Schlagwort:  Tzüvta  ptr  — alles  ist  Fluß,  Bewegung,  Ver- 
änderung, Unrast.  Dieser  philosophische  Gedanke  ist  das  denkbar  schroffste  Gegen- 
teil des  konservativ-feudalen  Lebensstils,  dessen  Lebensaxiom  lautet:  nichts  ist  in 
Bewegung  — alles  steht  still.  Es  ist  der  große,  immer  wieder  neue  Kontrast  zwischen 
immobilem  und  mobilem  Lebensstil,  zwischen  feudalem  Agrarkonservatismus  und  dem 
Liberalismus  einer  städtischen  Bourgeoisie.  Das  architektonische  Symbol  der  feudalen 
Welt  ist  der  prachtvoll  starre  Konservatismus  der  dorischen  Säule;  das  architekto- 
nische Symbol  der  städtischen  Kultur  ist  die  geschmeidige  Verbindlichkeit  der  in  den 
kleinasiatischen  Handelskommunen  erdachten  ionischen  Kapitälvolute  und  die  groß- 
bürgerliche Üppigkeit  des  korinthischen  Blätterkapitäls. 

Der  stilistische  Unterschied  äußert  sich  auch  in  der  Darstellung  der  menschlichen 
Gestalt.  Das  starr  Feudale  löst  sich;  es  kommt  eine  gewisse  Aktivität  in  die  Dinge, 
die  dem  konservativen  Kultus  der  Ruhe  direkt  zuwiderläuft.  Der  feudale  Stil  empfindet 
sich  gleichsam  als  etwas  außer  der  Zeit  Stehendes;  eine  archaische  Statue  wie  der 
Apoll  von  Piombino  lebt  nicht  im  Umlauf  der  Stunden,  sondern  mit  dem  Anspruch, 
als  konzentrierte  Ewigkeit,  als  Monument  der  grandiosesten  Beharrung  zu  gelten. 
Die  Kunst  des  fünften  Jahrhunderts  teilt  diese  Ansprüche  nicht  lange.  Es  ist  das 
schon  bürgerliche  Zeitalter  des  Myron,  des  Phidias,  des  Polyklet.  Die  seltsamste 
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Mischung  der  Formungstendenzen  offenbart  im  ersten  Viertel  des  neuen  Jahrhunderts 
die  Doppelstatue  der  Tyrannenmörder.  Stofflich-historisch  sind  sie  Vorkämpfer  der 
athenischen  Feudalpartei.  Aber  die  bürgerliche  Demokratie  wandelt  sie  in  absolute 
Überwinder  des  monarchischen  Prinzips  um.  Sie  sollen  den  Haß  der  attischen  Bürger- 
demokratie gegen  den  Großkönig  repräsentieren.  Der  stofflich-historische  Kontrast 
bestimmt  auch  die  Form.  Die  straffe  aristokratische  Schlankheit  verrät  die  Junker. 
Die  Haarbehandlung  ist  archaischer  Stil.  Aber  die  erregte  Geste,  der  heftige  politische 
Impuls  der  Form  ist  Geist  vom  Geist  eines  gegen  Despoten  und  seine  feudale  Umwelt 
siegreichen  tiers  Gat.  So  mischt  sich  Feudales  mit  Bürgerlichem.  Um  dieselbe 
Zeit  — nur  wenig  später  — bildet  Myron  mit  gesteigertem  Empfinden  für  das  In- 
dividualistische den  Diskobolos;  er  erhebt  damit  künstlerischen  Anspruch  auf  die 
Bewältigung  einer  sehr  differenzierten,  sehr  momentanen  Formengruppierung.  Sein 
Anspruch  erregt  Sensation;  eine  Sensation,  die  noch  von  dem  nachchristlichen 
römischen  Rhetor  Quintilian  empfunden  wird,  wenn  er  zensiert,  der  Diskobolos  sei 
„distortus  et  elaboratus,  parum  rectum  opus“  — auseinandergezogen  und  in  der 
Form  zu  sehr  differenziert  und  überhaupt  ein  Werk  ohne  ideale  Haltung.  Quin- 
tilian spielt  damit  deutlich  auf  den  konservativen  Geschmack  an , dessen  Parole 
lautet:  „Rectum  corpus,  adversa  facies,  a summis  ad  ima  rigens  opus“  — straff  auf- 
recht der  Körper,  das  Antlitz  gerade  aus,  das  ganze  Werk  vom  Scheitel  bis  zur  Sohle 
starr  und  steil. 

Aber  nicht  allein  die  Starrheit,  die  konservative  l&vTrjg  und  das  großzügig  Un- 
differenzierte der  archaischen  Plastik  geht  verloren,  sondern  auch  die  elegante  Schlank- 
heit der  Erscheinung.  Der  Mensch,  den  Polyklet  modelliert,  hat  nicht  nur  eine  gewisse 
bürgerliche  Lässigkeit  in  der  Bewegung,  sondern  zugleich  eine  gewisse  plebejische  Fülle 
der  Form.  Der  Mensch  Polyklets  ist  nicht  mehr  der  feudale  Typus,  der  nur  den 
Kampf  und  die  Schlacht  und  allenfalls  die  feine  Diplomatie  aristokratischer  Klassen- 
herrschaft kennt,  sondern  der  Staatsbürger:  die  Verkörperung  eines  durch  und  durch 
demokratischen  Klassenideals.  Dies  Klassenideal  sucht  viel  mehr  nach  den  Intimitäten 
der  Form.  Es  neigt  schon  leise  zum  Genrehaften.  Der  Doryphoros  ist  eine  Statuette. 
Hellas  verliert  schon  einigermaßen  das  Augenmaß  für  die  gewaltige  öffentliche  Per- 
spektive der  archaischen  Kunst.  Das  ist  sozialästhetisch  begreiflich.  Der  archaische 
Stil  zielt  ganz  im  Sinn  der  sozialen  Kultur,  der  er  angehört,  auf  hieratische  Feierlich- 
keit des  Monuments  und  damit  auf  eine  extreme  Allgemeingiltigkeit  der  Wirkung. 
Der  bürgerliche  Künstler  des  fünften  Jahrhunderts  hat  andere  Absichten.  Er  ist  vom 
Geist  des  Protagoras  beseelt,  des  Sophisten,  der  da  sagt:  äv&QWTtog  [istqov  d/tctvTiuv. 
Nun  ist  der  Mensch  das  Maß  der  Dinge.  Aber  das  bedeutet  nicht  das,  was  man 
zunächst  meint.  Es  bedeutet:  der  Körper  des  Menschen  ist  kein  Gegenstand  der 
Verehrung  mehr.  Er  ist  der  Gegenstand  eines  pietätlos  demokratischen  Interesses, 
einer  aufgeklärten  Wissenschaft  von  der  Form,  einer  gesättigten  rationalistischen 
Neugier,  die  mit  klugen,  profanen  Augen  die  Naturgesetzlichkeit  des  Formenkosmos 
durchschaut  und  diese  Gesetzlichkeit  ohne  jede  mystische  Scheu , ohne  jeden 
Glauben  an  einen  geheimen  Hintersinn  der  sinnlichen  Erscheinung  ausspricht.  Die 
menschliche  Gestalt  verliert  das  Unnahbare;  man  studiert  sie  bis  ins  einzelne  und  tief 
hinein  in  die  individuellen  Zufälligkeiten  der  Form  und  der  Bewegung.  Das  ist 
bürgerlich.  Dem  Genie  des  bürgerlichen  Künstlers  ist  die  Formenwelt  des  Körpers 
ein  Problem  exakter  Wissenschaft  des  Auges,  ein  durchaus  endliches  Problem,  das 
in  feste,  dem  respektlosen  Hinschauen  durchaus  erkennbare  Grenzen  eingebannt  ist. 
Das  Naturgesetzliche  der  Erscheinung  ist  dem  bürgerlichen  Künstler  so  einfach,  dass 
er  sich  vermisst,  die  Formenwelt  des  menschlichen  Körpers  auf  ein  mathematisches 
Proportionssystem  von  Mittelmaßen  zurückzuführen.  Dies  System  von  Mittelmaßen 
bedeutet  dem  Genie  des  bürgerlichen  Künstlers  das  Richtige.  Der  Gedanke  ist  un- 
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Griechisch:  Poseidon.  Bronze.  Anfang  des 
5.  Jahrhunderts. 

Athen,  Museum. 


52.  Griechisch:  Harmodios  und  Aristogei  ton.  Nach  480  v.  Chr. 

Bronce. 

Nach  der  Rekonstruktion  im  Braunschweiger  Museum. 


Hausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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geheuer  demokratisch.  Er  enthält  nicht  weniger  als  den  Herrschaftsanspruch  einer 
Ästhetik,  die  den  Durchschnitt  produziert.  Wie  Polyklet  modelliert,  so  philosophiert 
dann  Aristoteles:  das  Extreme  ist  das  Schlechte,  das  Mittlere  das  Gute. 

Die  definitiven  Formen,  die  Polyklet  der  menschlichen  Erscheinung  gab,  haben 
die  demokratische  Ästhetik  mit  einer  glänzenden  Qualität  imprägniert.  Nach  Polyklet 
begannen  die  Dinge  freilich  rasch,  dem  Verfall  zuzustreben.  Die  demokratische  Ästhetik 
enthielt  wie  die  soziale  Welt,  der  sie  angehörte,  die  Zielrichtung  aufs  Differenzierte, 
Momentane,  Individuelle:  auf  die  Impression.  Wie  die  bürgerliche  Wirtschaft  die 
Initiative  des  Individuums  von  allen  hemmenden  Konventionen  befreit,  so  befreit  die 
bürgerliche  Kunst  das  Phänomen  von  der  Disziplin  konservativer  Stilschablone.  Wie 
der  bürgerliche  Liberalismus  das  wirtschaftende  und  politische  Individuum  emanzipiert, 
so  emanzipiert  die  bürgerliche  Kunst  das  Besondere  der  Form,  das  nicht  Integrale, 
das  Spezielle.  Wie  der  ökonomische  Liberalismus  die  schnell  flüssige  Zeit  mit  Geldes- 
wert mißt,  so  gewinnt  der  flüchtige  Augenblick,  der  eine  spezifische  Formentfaltung 
zeitigen  kann,  dem  Genie  des  bürgerlichen  Künstlers  gesteigerte  ästhetische  Bedeutung. 
Aber  wie  der  bürgerliche  Liberalismus  schließlich  in  einem  regellosen  Chaos  mündet, 
das  in  toller  Anarchie  alle  positiv  regulierende  Kultur  aufhebt,  so  mündet  die  bürger- 
liche Kunst  zuletzt  allenthalben  in  der  Weltgeschichte  in  einem  chaotischen  Naturalismus, 
der  in  der  impressionistischen  Anschauung  sensationeller  Einzelphänomene  die  organi- 
sierende Übersicht  über  das  Ganze  verliert  und  die  lapidaren  Proportionen,  den  eigent- 
lichen Gegenstand  schöpferischen  Interesses,  aus  den  Augen  läßt.  Der  naturalistische 
Illusionismus  des  vierten  Jahrhunderts  überschlägt  sich  zuletzt,  wie  sich  der  ökonomische 
Individualismus  Griechenlands  überschlägt.  Ein  anarchisches  Gemenge  von  indivi- 
duellen Sonderinteressen  — so  fällt  Hellas  dem  Einzigen  zu,  der  die  Kraft  hat,  die 
Welt  als  sein  Eigentum  zu  betrachten. 

Die  attische  Demokratie  erliegt  dem  Imperialismus  Alexanders.  Und  sofort  be- 
ginnen die  ästhetischen  Reflexe  zu  spielen.  Der  Imperialismus  ist  eine  Form  sozialer 
Synthese.  Die  Kunst  dieses  Imperialismus,  als  deren  Repräsentant  Lysipp  erscheint, 
kokettiert  mit  synthetischen  Formen.  Sie  ist  freilich  noch  aus  dem  Naturalismus 
geboren  und  der  mazedonische  Imperialismus  ist,  wie  bisher  jeder  bürgerliche  Impe- 
rialismus, außerstande,  eine  originelle  Formensynthese  zu  erzeugen:  so  greift  Lysipp 
auf  archaische  Muster  zurück.  Die  archaischen  Wespentaillen  erscheinen  wieder;  die 
eleganten  Gelenke  werden  wieder  geschätzt.  Aber  der  monumentale  Formenaufbau 
der  archaischen  Kunst  wird  bei  Lysipp  mit  einer  gewissen  verdünnenden  Noncha- 
lance, spielerisch,  ästhetisierend  nachgeahmt.  Das  Denkmal  dieses  Stils  ist  Lysipps 
Apoxyomenos:  das  unnaive  Bild  eines  Sportsman,  der  mit  einer  etwas  indolenten  Al- 
1 ü re  die  Aufgabe  löst,  die  bürgerlich -naturalistisch  abgeschwächten  Traditionen  des 
archaischen  Feudaladels  vor  dem  hellenistischen  Kulturkreis  zu  repräsentieren.  Glän- 
zend schreibt  Julius  Lange  vom  Apoxyomenos: 

„Er  ist  ein  Ideal  des  jungen,  eleganten  Großstadtdandys,  der  zwischen  Sports- 
übung und  Bad  mit  dem  Schaber  Toilette  macht.  Er  genießt  die  behagliche  Nach- 
wirkung der  hinter  ihm  liegenden  Anstrengung,  er  genießt  sich  selbst,  indem  er  wie 
die  Schlußfigur  in  der  Komödie  das  Publikum  auffordert,  ihm  Beifall  zu  schenken. 
Die  alte  Scham,  die  Sancta  Simplicitas  scheint  ihm  ein  überwundenes  Stadium.  Nun 
ja  — darf  das  zu  streng  genommen  werden?  So  bezaubernd  schön  und  liebenswürdig 
wie  er  ist,  hat  er  wahrhaftig  etwas,  worauf  er  eitel  sein  darf:  mehr  als  der  moderne 
Dandy  in  den  Straßen  von  London  oder  Paris,  der  sich  mit  seinem  Schneider  brüstet. 
Die  Eleganz  des  griechischen  Apoxyomenos  ist  immerhin  seinem  eigenen  Körper  ein- 
verleibt. Diese  feinen,  lebendigen  Kurven,  die  seinen  jugendkräftigen,  prachtvoll  ent- 
wickelten Körper  und  alle  seine  Formen  umschreiben , sind  wie  ein  weiches  und 
elastisches  Gewand  von  bezaubernder  Schönheit.“ 
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53.  Griechisch:  Apollo. 

Rom,  Thermenmuseum. 


So  endet  die  griechische  Antike.  Aber  so  sehr  auch  der  aktplastische  Ausdruck 
dieses  Zeitalters  die  alte  l&ürrjg,  die  straffe  Vertikalität  der  Väterzeiten  vermissen  läßt, 
so  sehr  die  Achse  der  Gestalt  sich  in  konzilianten  Kurven  hinschlängelt,  wie  sie  dem 
Geist  absteigender  Zeiten  bürgerlichen  Lebens  entsprechen  — noch  immer  klingt  in 
der  Lässigkeit  dieses  Körpers  ein  Widerton  jenes  Axioms  der  vollfreien  Hellenen,  das 
da  hieß: 

„ Ovtiots  dovlelrj  xetpaXrj  l&tia  jvicpvxEV.* 

„Nimmer  hat  ein  knechtischer  Geist  Aufrechtes  geschaffen.“ 
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54.  Indisch:  Die  Hochzeit  Siwas.  Felsenrelief. 

Aus  Schlagintweit : Indien  in  Wort  und  Bild.  Leipzig  1880. 


GESELLSCHAFT  UND  KUNST  IN  INDIEN 

Aus  der  Welt  des  spätgriechischen  Naturalismus  führen  die  Stile  des  äußersten 
Ostens  und  des  äußersten  Westens  wieder  in  die  Welt  eines  archaischen  Konventio- 
nalismus:  Indien,  China,  Japan,  Mexiko  und  Peru  lösen  die  Aufgaben  künstlerischer 
Darstellung  nur  in  den  Grenzen  monumentaler  Schematismen.  Die  Eigenart  dieser 
Stile  erinnert  in  allgemeinster  formaler  Rücksicht  an  die  Kunst  Babylons,  Ägyptens, 
Assyriens  und  an  die  Anfänge  griechischer  Kunst.  Es  ist  zu  erwarten,  daß  sich  die 
ästhetische  Verwandtschaft  auf  eine  gewisse  Gemeinsamkeit  sozialer  Voraussetzungen 
zurückführen  läßt. 

Das  ist  in  der  Tat  unschwer  möglich.  Indien,  China,  Japan,  Mexiko,  Peru  — 
alle  diese  Länder  zeigen  schon  dem  ersten  Hinschauen  die  Kultur  eines  ausgesprochenen 
Feudalismus.  Das  Leben  dieser  Völker  ist  in  allen  seinen  kulturellen  Ausstrahlungen 
ganz  offenkundig  durch  die  Interessen  einer  seigneurialen  Klassenherrschaft  deter- 
miniert. Wir  sehen  das  Bild  einer  Naturalwirtschaft,  in  der  die  Erträgnisse  hörigen 
Fleißes  genießenden  und  untätigen  Gewalthabern  zufließen.  Wie  etwa  in  den  alten 
vorderasiatischen  Despotien  erfährt  diese  Naturalwirtschaft  eine  gewisse  Ergänzung 
durch  den  Handel;  allein  hier  wie  dort  werden  die  Früchte  höherer  gewerblicher  und 
kommerzieller  Kultur  nur  von  den  üppigen  Mitgliedern  der  feudalen  Klassen  ge- 
nossen. 
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55.  Indisch:  Prinzessin  mit  Dienerin.  Wandgemälde  in  einem  Höhlen- 
tempel zu  Sigirirya. 


Die  Masse  des  Volkes  ist  beispielsweise  in  Indien  immer  ein  bedürfnisloser, 
aller  edleren  Kulturgüter,  auch  aller  verfeinerten  Religiosität  entbehrender  Stand  von 
abhängigen  Bauern  gewesen.  Mit  der  naiven  Monumentalität  archaischer  Kulturen 
hat  der  Brahmanismus  den  Ausschluß  der  eigentlich  produktiven  Stände  aus  dem 
Kreis  einer  erlauchten  Kulturgenossenschaft  förmlich  durch  eine  Kastenorganisatiou 
festgelegt.  Nur  die  Priester,  die  Brahmanen,  die  Mitglieder  der  ersten  Kaste,  sind  be- 
fugt, die  literarische  Tradition  des  Landes  zu  studieren:  den  Veda,  der  in  mystisch- 
religiöser Form  den  Sinn  des  Daseins  enthüllt.  Die  Kschatriya,  die  Mitglieder  der 
zweiten  Kaste,  sind  allein  zur  Waffenführung  berechtigt;  ihnen  allein  wird  der  Schutz 
der  Schwachen  und  die  Mildtätigkeit  gegen  die  Armen  zu  einer  förmlichen  Schablone 
ihrer  Lebensführung,  zu  einer  formulierten  Aufgabe  der  Standesnoblesse.  Die  Vaisya, 
die  Mitglieder  der  dritten  Kaste,  sind  Ackerbauer,  Viehzüchter  und  Gewerbsleute;  ist 
ihnen  die  Spendung  des  Almosens  und  die  Kenntnis  der  vedischen  Grundlehren  zur 
Pflicht  gemacht,  so  bedeutet  das  nur  einen  schwachen  Abglanz  des  Lebensstils  der 
beiden  ersten  Klassen  und  eine  gewisse  Angleichung  ihrer  Interessen  an  die  Herr- 
schaftsinteressen der  Mächtigen.  Als  Gegenstand  sozialer  Geringschätzung  stehen  auch 
diesen  Bauern  noch  die  Leute  des  vierten  Standes  gegenüber,  die  Sudra,  denen  es  ob- 
liegt, geringe  Dienste  zu  tun.  Aber  selbst  die  Sudra  sind  nicht  die  letzten.  Mit  einer 
erschreckend  raffinierten  Konsequenz  haben  die  Brahmanen  noch  einen  letzten  Gegen- 
stand der  Mißachtung  ausgeschieden,  die  Parya,  die  nicht  einmal  die  Ehre  haben, 
überhaupt  als  Kaste  gezählt  zu  werden.  Sie  sind  der  unorganisierte  Auswurf  der 
Gesellschaft.  Sie  bedeuten  eine  entsetzliche  Sicherung  der  Stufenleiter  der  Aus- 
beutungsinstinkte — und  kein  Sudra  ist  so  gering,  daß  er  nicht  das  Recht  hätte,  aus 
der  naiven  Tücke  dieses  Gesellschaftssystems  Vorteil  zu  ziehen  und  dem  Parya  in 
weitem  Bogen  auszuweichen. 

In  der  Literatur  des  indischen  Altertums,  in  altbrahmanischer  Zeit  erscheint  der 
Krieg  als  „die  Begierde  nach  Kühen“.  So  stellt  sich  der  materielle  Daseinsgrund 
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dar.  Er  bedeutet  ein  Symbol.  Es  kann  kein  Zweifel 
sein,  daß  die  Herrschaft  der  obersten  Klassen  einem 
höchst  materiellen  Herrschaftstrieb  und  Genußtrieb  ent- 
sprach. Je  pompöser  sich  dieser  Lebenstrieb  aber  entlud, 
desto  näher  lag  die  Möglichkeit,  daß  er  sich  der  mora- 
lischen und  ästhetischen  Reflexion  der  Genießenden 
schließlich  als  Hemmung  einer  befriedigenden  Lebens- 
entwicklung herausstellte.  Der  Rigveda  philosophiert 
religiös  über  den  Ursprung  menschlichen  Mißvergnügens. 
Als  Ursprung  aller  Lebensregung  erscheint  das  Verlangen: 
das  Kama,  die  Liebe,  der  Trieb  zu  Genuß  und  Zeugung. 
Der  Herrschende  hat  die  Fülle  der  Befriedigungsmöglich- 
keiten; aber  die  Befriedigung  ist  flüchtig  und  um  so 
leerer,  je  widerstandsloser  sie  sich  dem  Herrenmenschen 
darbietet.  So  gelangt  der  Rigveda  zur  Ablehnung  aller 
sinnlichen  Triebe  und  zur  moralisch-ästhetischen  Forde- 
rung freiwilliger  Askese:  zu  einem  philosophischen  Ent- 
schluß, der  den  Menschen  nur  dann  möglich  ist,  wenn 
sie  die  Fülle  der  Macht  und  damit  auch  die  Macht  be- 
sitzen, auf  die  Macht  za  verzichten.  Eine  emanzipierte 
Philosophie  der  Armen  kann  unmöglich  asketisch  sein. 
Sie  sucht  den  Genuß  — und  sei  es  im  Jenseits.  Die 
56.  Indisch:  Wei  bliche  Statue.  Philosophie  der  Reichen  kann  nicht  der  Genuß  sein, 
Stein.  Aus  einem  1 empel  zu  sondern  nur  die  Entbehrung.  Jede  soziale  Situation 

findet  das  Ideal  im  dialektischen  Gegenteil  ihres  eigenen 
W esens. 

Dies  ist  ein  Gesetz  der  Dinge.  Es  offenbart  sich  auch  in  der  buddhistischen 
Kultur.  Buddha  ist  ein  Mitglied  der  kriegerischen  Adelskaste,  der  Sohn  einer  Familie 
mit  weitberühmtem  Grundbesitz.  Ihm  stehen  alle  Wege  zu  feudalem  Lebensgenuß 
offen.  Buddha  tritt  auch  fast  ohne  theologische  Belastung  ins  Leben.  Unzweifelhaft 
bedeutet  sein  Hervortreten  einen  gewissen  Triumph  ritterlich- weltlicher  über  brah- 
manisch-theologische  Kultur.  Vielleicht  dürfen  wir,  wenn  wir  beobachten,  daß  die 
Gestalt  eines  indischen  Ritters  die  geistige  Führung  der  Nation  übernimmt,  ver- 
gleichend an  den  großen  Laisierungsprozeß  denken,  der  das  mittelalterliche  Rittertum 
emanzipierte  und  die  reine  Klerikalkultur  des  frühromanischen  Mittelalters  durch  die 
ritterliche  Laienkultur  des  spätromanischeu  und  frühgotischen  Mittelalters  ersetzte. 
Dabei  ist  merkwürdig,  daß  der  Vergleich  auch  dann  nicht  fällt,  wenn  die  Geschichte 
Buddhas  den  Aufschwung  des  ritterlichen  Geistes  in  Indien  schließlich  geradeso  in  die 
Askese  münden  läßt,  wie  die  brahmanische  Feudaltheologie  in  die  Askese  mündet:  auch 
die  Entwicklung  Europas  erzeugte  nicht  nur  eine  weltliche,  sondern  auch  eine  geistliche 
Ritterkultur;  wurde  Buddha  aus  einem  Weltfeudalen  ein  Mönch,  so  schließen  die 
Templer,  Johanniter,  Deutschritter  einen  Kompromiß  mit  mönchischen  Traditionen,  mit 
den  fortzeugenden  Traditionen  des  Klerus. 

Die  Askese  Buddhas  wird  in  einem  kanonischen  Text,  dem  Avidurenidana,  sehr 
charakteristisch  motiviert. 

„Gautama  legte  sich  auf  einem  prachtvollen  Ruhebett  nieder.  Sogleich  um- 
gaben ihn  seine  Frauen;  schön  wie  Göttermädchen,  geschickt  in  Tanz,  Gesang  und 
Musik  und  mit  reichem  Schmuck  geputzt  begannen  sie,  um  ihn  zu  ergötzen,  Tanz, 
Gesang  und  Musik.  Gautama  aber,  dessen  Sinn  bereits  den  Genüssen  der  Welt  ab- 
gewandt war,  beachtete  den  Tanz  nicht  weiter  und  fiel  ein  Weilchen  in  Schlaf.  Da 
sagten  die  Frauen:  was  sollen  wir  spielen,  wenn  der,  zu  dessen  Freude  wir  Tänze 
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aufführen,  sich  dem  Schlaf  hingibt?  Sie  ließen  die  Instrumente  da,  wo  sie  sie  auf- 
gehoben hatten,  fallen  und  legten  sich  nieder.  Nur  die  mit  duftigem  Öle  gespeisten 
Lampen  brannten.  Da  erwachte  Gautama  und  mit  dem  Arm  auf  das  Lager  gestützt, 
sah  er  die  Frauen,  wie  sie  schlafend  dalagen.  Einigen  lief  Speichel  aus  dem  Munde, 
andere  knirschten  mit  den  Zähnen,  andere  schnarchten,  wieder  andere  lallten  im 
Schlafe  oder  lagen  mit  offenem  Mund  unbedeckt  da.  Dieser  abstoßende  Anblick 
machte  ihn  noch  unempfindlicher  gegen  die  Sinnesreizungen.  Oh,  abscheulich,  wider- 
lich — rief  er,  und  dachte  ernstlich  daran,  in  die  Einsamkeit  zu  gehen.  Darum  stand 
er  mit  den  Worten:  Heute  ist  der  Tag  des  Abschiedes  von  der  Welt  — vom  Lager 
auf  und  ging  an  die  Tür,  nach  seinem  Wagenlenker  zu  rufen.“ l) 

Es  ist  der  Ekel  an  der  Überfülle. 

Die  indische  Kunst  trägt  die  Formmerkmale,  die  der  sozialkulturellen  Ent- 
wicklung entsprechen.  Leider  besitzen  wir  aus  dem  vcdischen  Altertum  keine  Monu- 
mente; es  ist  aber  mit  Sicherheit  anzunehmen,  daß  das  Formen  wesen  dieser  Kunst, 
von  der  uralte  Überlieferung  einigen  Bericht  gibt,  etwa  der  stilistischen  Gesamthaltung 
der  frühromanischen  Periode  entsprochen  haben  mag  — wie  das  indische  Altertum 
und  Frühmittelalter  dieser  europäischen  Periode  auch  sozialökonomisch  ungefähr  ent- 
spricht. Es  mag  sich  um  eine  Kunst  von  allerstrengster  Feierlichkeit  ornamentaler 
und  figuraler  Form  gehandelt  haben.  Die  buddhistische  Kunst,  die  sich  seit  der  Zeit 
der  Erhebung  des  Buddhismus  zur  Staatsreligion  — im  Zeitalter  des  Königs  Asoka, 
im  dritten  Jahrhundert  vor  Christus  — entwickelt  und  bis  ins  vierte  Jahrhundert  nach 
Christus  hinabreicht,  entspricht  in  ihrer  stilistischen  Formenbestimmung  etwa  dem 
Wesen  der  spätromanischen  Zeit.  Das  trifft  wesentlich  aber  nur  für  den  sogenannten 
Asokastil  selber  zu.  Der  jüngere  Teil  der  buddhistischen  Kunst  steht  unter  dem  Ein- 
fluß der  Expansionspolitik  des  Macedoniers  Alexander.  Seit  Alexander  und  seinen 
Diadochen  dringt  langsam  der  griechische  Kulturgeist  nach  Indien  vor;  es  ent- 
steht eine  gräco-indisehe  Politik  und  Staatskultur  und  eine  gräco-indische  Kunst, 
deren  Hauptdokumente  im  Kloster  Gandhara  gefunden  wurden  und  nach  dieser 
Station  Werke  des  Gandharastils  genannt  werden.  Die  Gandharazeit  bedeutet  eine 
charakteristische  Verschmelzung  naturalistisch  entwickelten  griechischen  Formengeistes 
mit  dem  spezifischen  Stil  der  einheimischen  Kunst.  Diese  einheimische  Kunst  ist 
streng  tektonisch.  Die  Komposition  der  Formen  verfährt  nach  den  Zwecken  orna- 
mentaler Dekoration.  Das  Formenbild  entwickelt  sich  in  zwei  Dimensionen,  mit  ganz 
strenger  Flächenhaftigkeit.  Jede  Freifigur  fehlt;  die  Gestalt  des  Menschen  figuriert 
nur  als  Element  bestimmter  hieratisch-architektonischer  Konventionen.  Der  Indologe 
Grünwedel  sucht  den  Ursprung  dieser  Erscheinung  im  Bau  der  indischen  Gesellschaft, 
die  in  feudal-hierarchisch  strenger  Art  den  Begriff  der  synthetischen  Gesellschaft  erfüllt: 

„Selbst  freigearbeitete  Figuren  sind  nie  ohne  andere,  nie  ohne  bedienende  Neben- 
figur gedacht,  nie  ohne  Rückwand,  welche  den  festen  Hintergrund  der  Gestalt  bildet. 
Diese  Tatsache  steht  mit  der  indischen  Weltanschauung  in  gewissem  Zusammenhang: 
die  stete  Eingliederung  historischer  Personen  in  ein  System,  die  geringe  Freiheit  des 
Individuums  gegenüber  der  umgebenden,  wesentlich  von  religiösen  Grundsätzen  aus 
betrachteten  Welt,  ja  geradezu  die  Idee  von  der  Identität  der  Einzelseelen  mit  der 
Weltseele  ist  es,  welche  die  Unfähigkeit  wahrhaftig  künstlerischer  Auffassung  — welche 
eine  Freifigur  hätte  entwickeln  können  — verschuldet.“ 

Wir  wollen  von  dem  fatalen  Naturalismus,  der  die  Freifigur  höher  schätzt  als 
das  Relief,  gerne  absehen:  es  bleibt  das  Geständnis,  daß  die  letzten  Elemente  der  Stil- 
analyse im  Gesellschaftlichen  zu  suchen  sind. 


*)  Albert  Grünvvedel:  Buddhistische  Kunst  iu  Iudieu.  Berlin  1900.  Seite  13. 
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57.  Hokusai:  Akrobaten.  Holzschnitt  aus  der  Mangwa. 

Sammlung  Piper. 


In  diesen  Zusammenhang  gehört  auch  das  Formmotiv  der  unendlichen  Wieder- 
holung der  Buddhagestalt  innerhalb  einer  und  derselben  künstlerischen  Raumeinheit. 
Ich  zitiere  abermals  Grünwedel: 

„Die  indische  Weltanschauung  kennt  den  Menschen,  das  heißt  das  einzelne 
Individuum,  nur  als  Glied  einer  Kette  von  Einkörperungen.  Diese  Einkörperungen 
sind  Phasen  der  Seelenwanderung  (Sansara).  Sie  vollziehen  sich  in  Weltperioden, 
welche  entstehen,  auf  blühen,  schlecht  werden,  vergehen,  worauf  wieder  neue  entstehen, 
um  wieder  vernichtet  zu  werden.  Für  jede  Periode  gibt  es  Buddhas;  sie  erscheinen 
als  Emanationen  zahlloser  Buddhas  der  meditativen  Sphären:  der  Dhyanibuddhas. 
Dem  gegenüber  steht  die  abendländische  Idee  des  steten  Fortschrittes,  des  steten 
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58.  Yeisen,  Ringer.  Farbholzschnitt. 

Bremen,  Kunsthalle. 


Besserwerdens,  welche  die  Tatkraft  des  einzelnen  Mannes  frei  schaffen  läßt,  während 
die  Summe  der  Energie  der  Individualitäten  zeitweiligen  Rückschritten,  Rückfällen  in 
Barbarei  ein  wirkungsvolles  Gegengewicht  hält.  Es  ist  ganz  dem  Charakter  der  Welt- 
auffassung angemessen,  daß  das  Kultbild,  das  Bild  des  Religionsstifters  ins  Unendliche 
redupliert  wird  und  dadurch  seine  Individualität  verliert.  Der  Buddhatypus,  der 
einzige  Vorwurf  von  einigermaßen  statuarischer  Art,  wird  dekorativ  behandelt  zum 
Eassadenschmuck  großartiger  Tempelbauten,  welche  die  Kosmogonie  illustrierend  die 
Welt  meditativer  Sphären  auf  Erden  darstellen  sollen.  Der  Großartigkeit  dieser  Denk- 
mäler beschaulicher  Naturbetrachtung  gegenüber  geht  die  Gestalt  des  einen  großen 
Mannes  durch  Schematisierung  und  Wiederholung  ins  Unendliche  wieder  verloren.“ 
Diesen  Worten  ist  nur  hinzuzufügen:  es  handelt  sich  weder  in  der  indischen 
Weisheit  noch  in  der  indischen  Kunst  um  eine  Funktion  abstrakten  Geistes,  sondern 
um  das  feinste  Produkt  einer  bestimmten  sozialökonomischen  Existenzorganisation. 
Indische  Weisheit  und  Kunst  sind  die  letzten  Steigerungen  hochentwickelter  und 
konsequent  durcherlebter  Vitalität  bestimmter  Herrenklassen  in  eine  gewaltige  Lyrik. 
Weisheit  und  Kunst  sind  hier  wie  oft  die  feierliche,  hochkultivierte  Wehklage  über- 
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59.  Mexikanisch:  Gräberfiguren  aus  llanchito. 


sättigter  Herrschaft . nach  höherer,  metaphysischer  Befriedigung.  Man  dehnt  den 
Horizont  mit  tropischer  Phantasie  ins  Unendliche  hinaus:  der  ganze  Reichtum  einer 
Herrenexistenz  kommt  in  dieser  grenzenlosen  Übersicht  über  die  Dinge  zum  Ausdruck. 
Man  ist  so  über  alle  Begriffe  reich  — reich  in  jedem  Sinne,  daß  man  das  Bewußtsein 
der  Existenz  gleichsam  in  Stücke  aufteilt  und  mit  diesen  Stücken  viele  Vorleben  und 
viele  Nachleben  zu  nähren  vermag.  Man  ist  so  märchenhaft  herrenmäßig,  daß  der 
Reichtum  dieser  einen  konzentrierten  Existenz  die  Formen  sprengt  und  sich  in  zahl- 
lose Wiedergeburten  und  Tode  auflöst.  Aber  schließlich  ist  die  Herrenklasse  mit  sich 
selber  eins  und  das  Individuum  auch.  Und  so  geschieht  es,  daß  die  Differenzierung 
des  Lebens  in  Wiedergeburten  und  Tode  immer  wieder  zu  einer  Reintegration  führt. 
So  entsteht  die  Formenwelt  des  Buddhakörpers.  Wohl  sind  die  Leben  und  die  Buddhas 
viele,  aber  sie  sind  einander  auch  gleich.  So  verschmilzt  die  Differenzierung  der  Form 
mit  der  Integration  der  Form.  Der  plastische  Ausdruck  dieser  Verschmelzung  wird 
zunächst  quantitativ  ausgedrückt:  die  indische  Kunst  schafft  gewaltige  Raumdimensionen. 
Das  ist  das  plastische  Symbol  der  integralen  Unendlichkeit.  Die  indische  Kunst  schafft 
einen  überquellcnden  Reichtum  einzelner  Gestalten  und  Formen.  Das  ist  das  plastische 
Symbol  der  Differenzierung.  Aber  die  einzelnen  Formen  werden  parallel  gestaltet  und 
überhaupt  durch  die  orthodoxesten  Konventionen  gebunden.  Das  ist  das  plastische 
Symbol  der  Reintegration. 

In  diesen  ungeheuer  einfachen  Schablonen  mußte  noch  viel  mehr  als  für  uns  für 
das  indische  Volk,  das  den  Dingen  naiver  gegenüberstand  als  unser  zersetzender 
Intellektualismus,  ein  Mysterium  von  geistbeherrschender  Macht  gegeben  sein.  Das 
Mysteriöse  mußte  doppelt  frappieren,  wenn  die  einheimische  Form,  deren  Rätsel  dem 
einheimischen  Volk  allenfalls  noch  begreiflich  waren,  sich  mit  den  Kunstformen  mengte, 
die  dem  Asokastil  etwa  aus  dem  Achämenidenreich,  aus  Persien,  oder  dem  Gandharastil 
aus  der  Welt  des  griechischen  Naturalismus  zugeleitet  wurden.  Dann  wurde  der  Reiz 
der  heimischen  Kunst  noch  von  den  Reizen  eines  ausländischen  Formenwesens  erhöht; 
und  die  griechische  Form  mußte  den  naiven  Menschen  aus  dem  indischen  Volk  ebenso- 
gut die  Bedeutung  eines  exotischen  Wunderdinges  haben,  wie  für  den  Griechen  der 
orientalische  Einschlag  im  Hellenismus.  Das  indische  Volk  glaubte,  die  Buddhabilder 
seien  aus  dem  Himmel  heruntergeholt.  Ein  tibetanischer  Historiker  läßt  alte  Bauten 
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60.  Mexikanisch:  Basrelief  der  Pyramide  des  Xochicalco. 


durch  Feen  — Yakshas  — und  Schlangendämonen  — Nagas  — erbaut  sein.  So 
glaubten  im  westeuropäischen  Mittelalter  anfänglich  die  Massen,  daß  die  Dombaumeister 
übermenschliche  Wesen,  Verbündete  des  Teufels  seien.  Wir  wollen  nicht  die  Kon- 
struktion aufstellen,  daß  das  Volk  des  Mittelalters  die  Kunstwerke  mit  einem  be- 
wußten ästhetischen  Geschmack  goutiert  habe.  Auf  dieser  Konstruktion  braucht  das 
Problem  Demokratie  und  Kunst  glücklicherweise  überhaupt  nicht  zu  stehen.  Wir 
haben  gar  keinen  Anlaß,  unser  ästhetisches  Geschmäcklerwesen  für  die  Richtschnur 
aller  künstlerischen  Empfindung  zu  halten.  Von  einem  Kunstwerk  ganz  ohne  ästhetisches 
Verständnis,  in  einem  viel  allgemeineren  Sinne  ergriffen  zu  sein,  ganz  animalisch,  ganz 
plump  niedergeschmettert  zu  werden:  das  ist  viel  mehr  als  alles  ästhetische  Begreifen. 
Wo  das  Begreifen  einsetzt,  da  setzen  Dinge  ein  wie  die  wüste  Allegoristik  jener 
demagogischen  Volksgötter  mit  vielen  Armen  und  vielen  Brüsten.  Es  sind  die 
Dinge,  die  in  jedem  ethnographischen  Museum  mit  der  Marke  ostasiatische  Kunst  zu 
sehen  sind. 

Wir  dürfen  im  übrigen  nicht  annehmen,  daß  die  geklärte  Noblesse,  die  von  ferne 
an  die  archaische  Statuarik  der  Griechen  erinnert,  das  einzige  Kennzeichen  der 
buddhistischen  und  der  neubrahmanischen  Kunst  sei.  Zumal  ist  die  Idee  der 
Askese,  wiewohl  sie  der  überwältigendste  Ausdruck  indischen  Geistes  sein  mag,  durch- 
aus nicht  der  herrschende  Klang  im  indischen  Leben.  Die  indische  Kultur  des  alt- 
brahmanischen  Altertums,  des  buddhistischen  und  neubrahmanischen  Mittelalters  ist 
auch  eine  Sinnlichkeit  von  barocker  Laszivität.  Ritterliche  Lehrbücher  der  Erotik 
sind  ein  Hauptelement  der  Literatur  des  indischen  Mittelalters  und  die  Wandmalereien 
der  buddhistischen  Felsentempel  sind  von  einer  atemraubenden  Sexualität  der  Kurve. 
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Die  Brahmanen  selber,  die  nach  der  Rückbildung  des  indischen  Buddhismus  wieder 
die  Leitung  der  Dinge  in  die  Hand  bekamen,  sind  eine  Ausbeuterklasse  von  maßloser 
Herrschgier  und  Habsucht.  Die  üppigste  Sinnlichkeit  ist  der  eigentliche,  im  kon- 
kretesten Sinne  tatsächliche  Ton  der  indischen  Geschichte;  und  wir  würden  ebenso- 
sehr irregehen,  wollten  wir  den  asketischen  Dogmatismus  der  Inder  allzu  buchstäblich 
nehmen,  wie  spätere  Geschlechter  irren  würden,  wenn  sie  aus  dem  religiösen  Be- 
kenntnis der  christlichen  Kirche  und  des  christlichen  Adels  unserer  Zeit  die  Annahme 
ableiten  wollten,  die  herrschenden  Klassen  unserer  Gegenwart  hätten  in  der  Tat  die 
evangelische  Armut  praktiziert. 

Die  sozialästhetischen  Analogien  zum  Feudalismus  der  indischen  Kultur,  die  sich 
ohne  Mühe  für  China,  Japan,  Mexiko  nachweisen  lassen,  sollen  hier  - — im  Interesse 
eines  raschen  Weiterschreitens  der  Betrachtung  zu  neuen  Typen  — nicht  ins  einzelne 
hinein  gewürdigt  werden.  Der  feudale  Charakter  der  hergebrachten  chinesischen  Kultur 
wird  in  diesdm  Zeitalter  einer  bürgerlichen  chinesischen  Revolution,  die  über  kurz  oder 
lang  zu  den  unerhörtesten  Veränderungen  in  der  Physiognomie  der  Erde  führen  wird, 
mit  krasser  Deutlichkeit  offenbar.  Japan,  das  in  der  Zeit  eines  primitiven  Reisbauern- 
sozialismus eine  dem  primitiven  Stil  der  westlichen  Bauernvölker  vollkommen  analoge 
Formengebung  — einen  strengen  Ornamentstil  — erzeugte,  bringt  im  japanischen 
Mittelalter  einen  auf  wunderbare  Kurven  und  Flächen  reduzierten  Monumentalstil  der 
menschlichen  Gestalt  hervor,  der  wie  der  Stil  der  chinesischen  Feudalfigur  an  die 
grandios  einfache  Epigraphik  der  romanischen  Figurenmalerei  erinnert.  Japan  bleibt 
ein  stark  feudales  Land  bis  zur  Mitte  des  neunzehnten  Jahrhunderts:  bis  zur  Auf- 
hebung des  feudalen  Hausmeiertums  — Shogunats  — und  bis  zur  Restauration  der 
kaiserlichen  Gewalt  im  Jahre  1867.  Aber  seit  den  Tagen  der  portugiesischen  Invasion 
— sie  geschah  1542  — datieren  Verstärkungen  eines  bürgerlichen  japanischen  Handels- 
liberalismus. Seit  1609  datiert  der  japanisch-holländische  Porzellanhandel,  der  für  das 
Formenwesen  des  Barock  und  der  Rocaille  so  große  Bedeutung  erlangte.  Mit  der  ge- 
werblich-kommerziellen Entwicklung  kam  die  Blüte  des  japanischen  Impressionismus: 
kein  japanischer  Künstlerkreis  hat  vor  Hokusai  den  Impressionismus  — nach  einem 
Wort  Grauls  die  Kunst,  „schwer  kontrollierbare  Ausnahmestimmungen  der  Natur  auf- 
zudecken“ — mit  der  hervorstechenden  Verve  gemeistert,  mit  der  es  die  ganz  bürger- 
liche Ukiyoyesclmle  im  siebzehnten  Jahrhundert  vermochte,  wenn  sie  den  Massen  Holz- 
schnitte schuf,  und  die  Ivorinschule,  die  ihr  nachfolgte1).  Der  japanische  Holzschnitt 
übernahm  zunächst  die  I bersetzung  der  feudalen  Seidenmalerei  und  ihrer  feierlichen 
Konvention  ins  Graphische.  Allmählich  aber  wird  er  in  jedem  Sinn  volkstümlicher: 
das  Sujet  wird  populär,  die  Darstellungsweise  bewegt  und  realistisch.  Aber  erst  nahe 
der  Gegenwart  wird  der  bürgerliche  Stil  im  japanischen  Holzschnitt  zu  den  letzten 
Konsequenzen  entwickelt:  im  Werke  Hokusais  feiert  der  impressionistische  Subjektivismus, 
der  zu  der  sozialen  Entwicklung  des  Landes  stimmt  wie  der  antike  Naturalismus  zu 
der  Kultur  der  liberalen  Bürgerdemokratie  stimmt,  entscheidende  Triumphe.  Die 
bürgerliche  Sensibilität  und  Nervosität  überwindet  zum  Entsetzen  konservativer  Japaner 
den  gesammelten,  synthetischen  Konventionalismus  der  älteren  Zeiten;  Hokusai  gilt 
dem  konservativen  Geschmack  als  brutaler  Naturalist. 

Japan  hat  sich  gegenüber  den  ersten  europäischen  Invasionen  behauptet.  Erst 


')  Richard  Graul  schreibt  in  seinem  reizenden  kleinen  Buch  „ostasiatische  Kunst  und  ihr 
Einfluß  auf  Europa“  (Leipzig  1906,  Seite  48):  Die  Ukiyoyeschule  „ist  die  Folge  einer  bürgerlichen 
Kulturströmung  innerhalb  der  Tokagawaperiode.  In  ihren  Bilderbüchern,  Einblattdrucken,  Bilder- 
folgen und  Rollbildern  wendet  sie  sich  wesentlich  au  die  unteren  Schichten  des  Volkes,  die  keine 
Malereiwerke  bestellen  konnten.  Sie  steht  in  einem  bewußten  Gegensatz  zu  der  konservativen 
Kunst  der  höheren  Stände“  (beispielsweise  zur  aristokratischen  Kanoschule  und  zur  höfischen  Tosa- 
schule). 
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seit  dem  Sturz  der  Daimyoherrschaft  durch  den  stark  auf  bürgerliche  Energien  speku- 
lierenden Imperialismus  des  Mikado  — nichts  anderes  ist  die  Verfassungsreform  von 
1867  und  1868  — verliert  sich  Japan,  das  feierliche,  noble,  konservative,  in  den  Strom 
westeuropäisch-kapitalistischen  Nivellements. 

Peru  und  Mexiko  sind  mit  ihrer  Feudalkultur  beim  Eindringen  der  Spanier  und 
Portugiesen  im  sechzehnten  Jahrhundert  auch  selber  untergegangen.  Ihnen  blieb  nicht 
Zeit,  zu  einer  individualistischen  Kunstentwicklung  vorzuschreiten.  Mexiko  und  Peru 
weisen  uns  nur  die  Monumente  feudalen  Stiles  auf.  Als  das  mexikanische  Azteken- 
reich den  Conquistadoren  um  Hernan  Cortez  erlag,  da  glich  der  Stil  dieses  Reichs  sozial 
wie  ästhetisch  beinahe  dem  Stil  der  assyrischen  Feudaldespotie.  Einen  literarischen 
Stimmungsakkord  zur  peruanischen  Kunst  geben  die  Heldendramen  der  Inkas,  von 
denen  uns  leider  nur  das  Ollantadrama  in  einer  schlechten  Überarbeitung  spanischer 
Mönche  erhalten  blieb.  Es  erinnert  an  die  japanischen  Ritterdramen,  in  denen  die 
Mannentreue  des  Samurai  gegen  den  Lehnsherrn  gefeiert  wird ').  Wie  weiter  die 
peruanische  Vasenkunst  vielfach  der  altgriechischen  zum  Verwechseln  ähnlich  ist,  so 
entspricht  die  Inkakultur  auch  sozial  der  archaischen  Kultur  der  Griechen.  Beim 
Haupttempel  des  Huanacauri,  eines  der  vier  obersten  Ahnengötter  der  Inkas,  des 
Ares  der  peruanischen  Herrenkaste,  wurden  alljährlich  von  Inkajünglingen  große 
Kampfspiele  abgehalten,  die  an  die  griechischen  Nationalspiele  feudalen  Ursprungs 
erinnern.  Die  Inkas  sind  ein  kriegerisches  Herren  volle  mit  feudal  genutzter  Natural- 
wirtschaft. Diesem  Wesen  entspricht  die  strenge  Konventionalität  ihrer  bildenden 
Kunst. 

So  ähneln  sich  Gesellschaften  und  Künste  — und  mögen  sie  um  die  Breite  von 
Jahrtausenden  und  Weltmeeren  auseinanderwohnen. 

*)  Ich  schulde  diese  Tatsache  und  die  nachfolgenden  Aufschlüsse  einer  gütigen  brieflichen 
Mitteilung  des  Soziologen  Heinrich  Cunow  in  Berlin.  Ich  benutze  die  Gelegenheit,  ihm  öffentlich 
zu  danken. 


61.  Indisch:  Kauerndes  Mädchen.  Wandmalerei  in  einem  Felsentempel 

zu  Ajanta.  Nach  Griffith. 
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62.  Romanischer  Crucifixus. 

Köln,  Schmiitgen-Museum. 


GESELLSCHAFT  UND  STIL  IM  EUROPÄISCHEN  MITTELALTER 

Die  gesellschaftlichen  Grundlagen  der  Kunst  des  Mittelalters  sind  dreifach: 
Hierarchie,  Feudalität  und  städtische  Gemeinden  haben  in  der  Bestimmung  des  Stils 
stets  miteinander  gewechselt.  In  der  ältesten  Zeit  herrschte  der  klerikale  Einfluß  vor. 
Die  Kirche  war  alleiniger  Träger  höherer  Überlieferungen;  sie  beherrschte  nicht  allein 
die  religiösen  Gefühle,  sondern  auch  die  gelehrten  Interessen,  befaßte  sich  nicht  allein 
mit  den  Dogmen,  sondern  meisterte  auch  die  profanste  Politik  der  weltlichen  Fürsten, 
denen  sie  die  Kanzler  und  die  schreibkundigen  Hilfsbeamten  stellte.  So  waren  die 
Dinge  bis  in  den  Beginn  des  zweiten  Jahrtausends.  Solange  herrschte  auch  das  klerikale 
Element  in  der  Bestimmung  des  Stiles  vor.  Vorherrschaft  ist  aber  nicht  ausschließ- 
liche Herrschaft:  schon  fürs  neunte  und  zehnte  Jahrhundert  sind  Laienmeister  nach- 
gewiesen1). 

Das  frühe  Mittelalter  war  ein  Zeitalter  nahezu  reiner  Naturalwirtschaft.  Agrar- 
wirtschaftlicher und  gewerblicher  Bedarf  wurden  hauswirtschaftlich  gedeckt;  und  wie 
die  Wirtschaftsorganisation  seit  den  Merowingern,  seit  der  Adoption  des  römischen 
Latifundialsystems  wesentlich  feudal  war,  so  wurde  die  hauswirtschaftliche  Produktion 
zur  Fronhofswirtschaft.  Auch  die  Kirche  folgte  diesem  Zug  der  Zeit:  bischöfliche 

*)  Hierzu  und  zum  folgenden  das  angeführte  Werk  von  Drey. 
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63.  Gotische  Miniatur.  Aus  dem  „Vlämischen  Festkalender“. 

München,  Hof-  und  Staatsbibliothek. 


Höfe  und  Abteien  und  Pfarreien  bekamen  einen  feudalen  Zuschnitt,  arbeiteten  mit 
abhängigen  Leuten  und  fanden  in  jedem  Fall  die  produktiven  Arbeitskräfte  innerhalb 
der  eigenen  Hausgemeinschaft.  Die  künstlerisch  produktiven  Personen,  die  zur 
Schaffung  und  Ausgestaltung  von  Kulträumen  notwendig  waren,  gehörten  zum  größten 
Teile  zu  den  geistlichen  Hausverwandten:  Mönche  waren  Bauarbeiter,  Bildhauer,  Fres- 
kanten.  Dieser  Zuschnitt  künstlerischer  Produktion  war  für  die  äußere  und  innere 
Ökonomie  der  Kunst  von  der  größten  Bedeutung.  Es  fehlte  das,  was  den  eigent- 
lichen Ruin  der  modernen  Kunstbetätigung  ausmacht;  es  fehlte  die  künstlerische  Über- 
schußwirtschaft, das  künstlerische  Produzieren  auf  ein  vages  Ungefähr,  ohne  einen 
von  vornherein  festgelegten  Verwendungszweck.  In  der  Hauswirtschaft  — „Oiken- 
wirtschaft“ — richten  sich  Produktion  und  Konsumtion  streng  nacheinander;  es 
handelte  sich  um  eine  höchst  übersichtliche  Wirtschaftseinheit  und  Kultureinheit.  Es 
ist  klar,  daß  die  Form  da,  wo  sie  in  solcher  Weise  mit  ganz  festen  Verwendungs- 
zwecken zu  rechnen  hat,  schon  von  Anfang  an  ganz  besondere  stilistische  Bestimmungen 
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erfährt:  die  Kunst  wird  im  besten  Sinne  zur  Gelegenheitskunst  und  entbehrt  der 
öden  Routine,  die  auch  dem  glänzendsten  Professionskünstlertum  — einem  Künstler- 
tum im  Sinn  bürgerlicher  Arbeitsteilung  — leider  nicht  erspart  bleibt.  Die  Formen 
hauswirtschaftlicher  Kunst  haben  vielleicht  etwas  Dilettantisches.  Aber  das  ist  wahr- 
haftig kein  Schade.  Ein  origineller  und  empfindungsstarker  Dilettantismus  schöpft 
die  Gesetze  der  Formgebung  aus  sich  selber;  er  duldet  nicht  Verwendung  unver- 
standener, nur  äußerlich  angeeigneter  Vollkommenheiten.  Seine  Methoden  sind  durch- 
aus primär:  sie  sind  einfach,  naiv,  im  Sinn  des  Illusionismus  sogar  bemitleidenswert 
ungeschickt,  aber  sie  sind  unendlich  ausdrucksvoll  wie  alles  ganz  Ursprüngliche. 

Die  Möglichkeit  einer  hauswirtschaftlichen  Kunstübung  hing  natürlich  von  der 
wirtschaftlichen  Größe  der  Haus-  oder  Hofgemeinde  ab.  War.  der  Herrenhof  ökono- 
misch schwach,  so  war  es  ihm  unmöglich,  die  künstlerisch  Tätigen  dauernd  innerhalb 
der  Hausgemeinschaft  zu  ernähren.  Die  Chance  bestand  an  Fürstenhöfen  und  Bischofs- 
höfen  und  in  den  großen  und  reichen  Klöstern.  Der  Titel  „varlet  de  chambre“,  der 
etwa  einem  Claus  Sinter  oder  einem  Jan  van  Eyck  vom  burgundischen  Hof  ver- 
liehen wurde,  bedeutet  die  absolutistische  Version  hauswirtschaftlicher  Kunstübung. 
Die  aber,  denen  es  nicht  möglich  war,  die  Künstler  dauernd  im  Hause  zu  halten, 
zogen  die  Künstler  wenigstens  vorübergehend  ins  Haus.  Damit  war  freilich  bereits 
die  Existenz  künstlerischer  Produzenten  vorausgesetzt,  die  selbständig  existierten. 
Aber  auch  diese  selbständig  produzierenden  Künstler  trieben  zunächst  noch  nicht 
Überschußwirtschaft,  schufen  noch  nicht  für  Zufälle  möglichen  Verkaufs.  Wie  die 
gewöhnlichsten  Handwerker  jener  Übergangsstufe  nur  auf  spezielle  Kundenbestellung, 
als  sogenannte  Lohnwerker,  arbeiteten,  so  schufen  auch  die  selbständig  gewordenen 
Künstler  nicht  für  den  Markt,  nicht  Stapelware,  sondern  nur  auf  besonderen  Anruf. 
Als  Wandergewerbetreibende  durchzogen  sie  die  Lande:  bald  rief  sie  ein  Ritter,  bald 
ein  geistlicher  Mann,  bald  auch  ein  Fürst  oder  vielleicht  ein  Magistrat.  Der  Künstler 
schloß  mit  dem  Auftraggeber  einen  spezialisierten  Werkvertrag:  für  die  Dauer  der 
Arbeit  ordnete  sich  der  Künstler  der  Hausgemeinde  des  Bestellers  ein,  er  forderte 
überdies  einen  Werklohn  und  schrieb  sehr  oft  die  Beschaffung  der  teuersten  Farben 
— das  waren  Gold  und  Ultramarin  — zu  Lasten  des  Bestellers.  In  dieser  Art  etwa 
war  Giotto  ein  Wanderkünstler.  Der  Umstand  hatte  eine  dreifache  Ursache.  Erstens 
waren  die  Verkehrs  Verhältnisse  einem  Kunstgütertransport  nicht  günstig.  Zweitens 
waren  die  künstlerischen  Betätigungen  ganz  allgemein  — wie  es  dem  Wesen  eines 
stark  feudal-immobilen  Wirtschaftslebens  entsprach  — auf  die  Schmückung  ganz  be- 
stimmter, örtlich  eindeutiger  Räume,  zum  Beispiel  der  Kirchen,  Herrensitze,  Rathäuser, 
angewiesen.  Der  dritte,  technische  Grund  ergab  sich  geschichtlich  aus  dem  zweiten 
und  ersten:  die  Maltechnik  war  das  Fresko,  die  Aufmalung  der  Farben  auf  den  ört- 
lich festen,  kaum  verrückbaren  Kalkgrund;  und  die  statuarische  Technik  war  durch- 
aus auf  Mauerschmuck  eingestellt. 

Auch  in  solcher  Organisation  der  Kunstübung  lagen  noch  Momente  der  Form- 
beruhigung. Das  Umherziehen  der  Künstler  war  nicht  so  grenzenlos,  daß  es  ihnen 
die  Rasse  des  Stils  verwischt  hätte,  der  ihnen  entsprach:  Giotto  verleugnet  sich  nicht, 
einerlei,  wo  er  malt.  Und  es  will  auch  scheinen,  daß  in  einer  Vertragsbedingung,  die 
dem  Besteller  die  Beschaffung  der  teuersten  Farben  auferlegt,  etwas  wie  eine  Solidarität 
zwischen  Künstler  und  Besteller  ausgesprochen  sei,  eine  gewisse,  wenn  auch  nur  materielle 
Beteiligung  des  Kunden  am  Produktionsprozeß.  Das  ganze  Verhältnis  bedeutete  noch 
immer  Sicherung,  enthielt  noch  immer  wirtschaftliche  und  damit  auch  ästhetische 
Garantien  für  den  Künstler;  die  Form  konnte  eine  beruhigte  Klarheit,  einen  bei  aller 
Kraft  bedächtigen  Ausdruck,  eine  stille  Reife  erhalten  — lauter  Schönheiten,  die  einer 
warenwirtschaftlich  produzierenden  Kunst  versagt  bleiben.  Eine  wunderbare  Gestalt 
erhält  das  Lohnwerksverhältnis,  die  Kunstübung  herbeigerufener  Arbeiter,  in  einem 
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64.  Veit  Stoß,  Pieta.  Kupferstich.  München,  Königliche  graphische  Sammlung. 


Bericht  aus  der  Historia  ecclesiastica  des  Ordericus  A italis.  Er  erzählt  die  Bau- 
geschichte eines  Klosters.  Der  Bauherr,  Benedict  von  Ponthieu,  ruft  Künstler  von 
allen  Seiten  an  den  Bauort: 

„Dorthin  strömte  aus  aller  Welt  eine  Menge  von  Gläubigen,  Pfaffen  und  Laien, 
und  der  genannte  Vater  empfing  alle  mit  herzlicher  Umarmung  und  schrieb  den  ein- 
zelnen vor,  die  ehrlichen  Künste,  die  sie  gelernt  hatten,  im  Kloster  auszuüben.  Da 
kamen  Zimmerleute,  Tischler,  Schmiede,  Bildhauer,  Goldarbeiter,  Maler  und  Maurer, 
Winzer  und  Bauern  und  kunstreiche  Leute  genug,  die  in  allen  möglichen  Berufen 
sehr  erfahren  waren.  Sie  verrichteten  mit  Fleiß,  was  das  Geheiß  des  Oberen  von 
ihnen  forderte,  und  alles,  was  sie  verdienten,  trugen  sie  zusammen,  um  es  gemeinsam 
zu  verzehren.“ 

Hier  handelt  es  sich  offenbar  um  eine  religiös -kommunistische  Organisation  von 
kunstschaffenden  Lohnwerkern,  die  zu  einer  lange  dauernden  Hausgemeinschaft  zu- 
sammentreten. Man  begreift  das  Innige,  überwältigend  Kollektivistische  mittelalter- 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  6 
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licher  Kultusarchitektur,  den  ganz  sozialen  Rhythmus  ihrer  Formen,  wenn  man  solche 
Berichte  liest. 

Diese  geradezu  klösterliche  Organisation  der  Kunsthandwerker  weist  noch  in  die 
erste  Hälfte  des  Mittelalters  zurück.  Allmählich  verschoben  sich  die  Grundlagen:  die 
kirchliche  Feudalität  mußte  neben  der  weltlichen  seit  dem  zwölften  Jahrhundert  etwas 
zurücktreten.  Und  auch  die  weltliche  Feudalität  büßte  ihren  stilbestimmenden  Ein- 
fluß allmählich  — deutlich  wahrnehmbar  seit  dem  vierzehnten  Jahrhundert  — zu- 
gunsten städtisch- bürgerlicher  Entwicklung  ein.  Im  vierzehnten  Jahrhundert  war  die 
Warenwirtschaft  bereits  nicht  unerheblich  ausgebildet:  eine  Wirtschaft,  die  ohne 

spezielle  Bestellung,  auf  Risiko,  auf  unbestimmten  Absatz  produziert.  Das  Prinzip 
der  Warenproduktion  übertrug  sich  zusehends  immer  mehr  auf  die  Kunst.  Dürer  und 
seine  Vorgänger  arbeiteten  sehr  viel  ohne  Spezialberechnung  des  Publikumsbedarfs. 
Die  technische  Möglichkeit  einer  warenwirtschaftlich  verschiebbaren  Kunst  war  mit 
der  Holztafel  und  der  Leinwand,  mit  der  Temperafarbe  und  der  Ölfarbe,  mit  den 
graphischen  Reproduktionstechniken  gegeben;  auf  skulpturalem  Gebiet  entwickelte 
man  die  mobile  Freifigur  und  schließlich  gewisse  plastische  Miniaturtechniken. 

Allein  der  Drang  zu  einer  ATerbiirgerlichung  der  Kunst  setzte  nicht  sofort  mit 
voller  Macht  ein.  Die  allgemeine  Warenwirtschaft  erfand  auch  für  die  künstlerischen 
Berufe  das  Versicherungsinstitut  der  Zunft;  man  blieb  auch  in  bürgerlichen  Kreisen 
noch  weit  von  einem  restlosen  Individualismus  entfernt.  Er  begann  erst  mit  der 
kapitalistischen  Entwicklung  bürgerlichen  Wesens,  erst  in  der  Zeit  der  Renaissance. 
Einstweilen  stand  man  noch  auf  dem  Boden  einer  handwerklich  gleichheitlichen  und 
kleinbürgerlich-genossenschaftlichen  Gewerbeorganisation.  Es  war  eine  ökonomische 
Unmöglichkeit  für  die  jungen  Städte,  den  schweren  Konventionalismus  des  hieratisch- 
feudalen Stiles  niederzuwerfen.  AVie  im  alten  Athen  die  Demokratie  der  Händler  und 
der  Handwerker  dem  Adel  gegenüber  ökonomisch,  sozial  und  politisch  einen  schweren 
Stand  hatte  und  sich  in  ästhetischen  und  geisteskulturellen  Dingen  lange  Zeit  sogar 
willig  von  den  archaischen  Konventionen  des  Hieratismus  und  des  Feudalismus  be- 
herrschen ließ,  so  beugte  sich  auch  die  bürgerliche  Kunst  des  Mittelalters  noch  lange 
Zeit  ehrfürchtig  unter  die  ästhetische  Disziplin,  die  in  den  Traditionen  kirchlicher  und 
weltlicher  Feudalität  von  alters  her  enthalten  war. 

Der  Geist  der  Anonymität,  das  Wirken  aus  der  namenlosen  Menge  heraus  und 
das  Wirken  auf  die  namenlose  Menge  bleibt  zunächst  der  Stil  der  gotischen  Kultur. 
Das  Hervortreten  ist  der  einzelnen  Persönlichkeit  verwehrt;  die  Vitalität  der  frühen 
Gotik  kennt  überhaupt  keine  Persönlichkeiten  — Begriff  und  AYort  sind  ihr  fremd. 
Sie  kennt  nicht  die  unkontrollierbare  Genialität  des  einzelnen  Kraftmenschen,  der  sich 
aller  Tradition  zum  Trotz  auf  seine  eigene  Herrlichkeit  beruft.  Die  Kunstübung  ist 
von  Anfang  bis  zu  Ende  wohl  überwachte  Überlieferung,  eine  erlernbare  Funktion. 
Mit  dem  AYort  Grillparzers: 

„Die  Bräuche  muß  man  ehren  — sie  sind  gut.“ 

Der  Bildhauer  tritt  nicht  aus  der  namenlosen  Kollektivität  der  Steinmetzen  her- 
vor. Die  Bildhauerkunst  ist  nach  ihrem  ganzen  technischen  AYesen  Steinmetzarbeit. 
Es  handelt  sich  nicht  um  ein  Inkrustieren  fertiger  Architektur  mit  fertiger  Atelier- 
plastik; der  Steinblock  wird  apihs  la  pose,  wie  die  Franzosen  sagen,  nicht  avant  la 
pose  bearbeitet;  der  Bildhauer  beginnt  seine  Tätigkeit  erst,  wenn  der  Block  definitiv 
an  dem  Ort  eingebaut  ist,  an  dem  er  stehen  bleiben  soll.  Nur  so  erklärt  sich  „das 
spalierhaft  Flache,  dieses  Sicheinschmiegen  in  die  architektonischen  Linien  und  Grund- 
formen“, das  AVilhelm  Vöge,  einer  der  feinsten  Kenner  der  Gotik,  am  mittelalter- 
lichen Skulpturenstil  bewundert.  Wir  wollen  Vöge  noch  weiter  zu  Worte  kommen 
lassen : 

„Die  Bildhauer  hoben  sich  . . . auch  als  Klasse  nicht  aus  der  Reihe  der  Stein- 
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65.  Der  Meister  ES:  Gottvater,  Adam  und  Eva.  Kupferstich. 

München,  Königliche  graphische  Sammlung. 
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inetzen  heraus;  in  den  Texten  werden  sie  wie  diese  einfach  als  operarii  bezeichnet,  ja, 
sie  sind  sicher  vielfach  zu  einfachen  Steinmetzarbeiten  mitverwendet  worden;  wir  er- 
fahren aus  den  Bauakten,  daß  das  noch  in  weit  späterer  Zeit  der  Fall  war  ...  Im 
Jahre  1384  arbeitete  an  dem  Lettner  der  Kathedrale  von  Troyes  vorübergehend  ein 
gewisser  Konrad  von  Straßburg,  seines  Zeichens  Bildhauer:  confondu  sur  les  £tats 
avec  les  simples  ma^ons  et  ne  gagnant  pas  plus  qu’eux  . . 

Und  nicht  nur  der  Bildhauer  blieb  im  Rahmen  einer  anonymen  Handwerker- 
schaft: die  ganze  künstlerische  Erschaffung  des  Domes  war  das  Werk  einer  namen- 
losen Kollektivität.  Selten  wissen  wir  den  Namen  eines  Dombaumeisters;  und  wissen 
wir  ihn,  so  liegt  es  nicht  daran,  daß  der  Künstler  mit  eitlem  Individualbewußtsein 
sich  ans  der  Gruppe  der  Schaffenden  gelöst  und  für  seinen  persönlichen  Ruhm  ge- 
sorgt hätte.  Nicht  viel  anders  als  die  Pyramide  der  alten  Ägypter  ist  die  mittelalter- 
liche Kathedrale  die  Synthese  von  so  und  so  vielen  unbenannten  Einzelenergien,  die 
in  schlichter  Parallelität  zu  gemeinsamer  Höhe  streben.  Daher  erklärt  sich  auch  — 
wie  bei  der  ägyptischen  Pyramide  — das  Quantitative  des  mittelalterlichen  Stils,  der 
Auftrieb,  der  nicht  nur  Qualität,  sondern  auch  eine  gewisse  physische  Größe  des 
Werkes  fordert.  Die  Kathedrale  ist  das  Werk  der  Fabrica  ecclesiae,  nicht  eines  ein- 
zelnen Meisters,  ein  Kollektiverzeugnis  des  ästhetisch-religiösen  AVrlangens  nach  Stim- 
mungswerten. Nur  etwas  wie  die  Fabrica  ecclesiae  bringt  einem  Stil  das  äußerlich 
Kolossale  und  das  innerlich  Rhythmische,  diese  prachtvoll  skandierte  Gebunden- 
heit, dies  Mathematische,  diese  fabelhafte  Abgemessenheit  der  Raumgrößen,  der 
Flächenverhältnisse  und  der  Kurvenspiele.  Nur  etwas  wie  eine  Fabrica  ecclesiae,  nur  eine 
soziale  Organisation  von  Kunstschaffenden  kann  überhaupt  große  Probleme  des  Raumes 
überzeugend  lösen.  Es  ist  lächerlich,  wenn  wir  so  tun,  als  ob  die  Künstler  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts  sozusagen  subjektiv  schuld  daran  gewesen  wären,  daß  das  neun- 
zehnte Jahrhundert  keine  überzeugende  Monumentalraumkunst  hervorbrachte.  Es  ist 
für  das  Individuum  objektiv  unmöglich,  einen  großen  Raum  zu  gestalten.  Dazu  be- 
darf es  immer  irgendwie  des  Hineinspielens  kollektiver  Kräfte.  Ohne  soziale  Synthese 
ist  eine  monumentale  Raumbehandlung  höchstens  eine  Fiktion.  Der  Raum  ist,  soll 
er  monumental  sein,  eine  Angelegenheit  der  Masse.  Der  organisierte  Raum  in  allen 
seinen  Beziehungen,  als  gewollte  Form,  als  empfundener  Farben-  und  Lichtträger,  als 
planvolles  Liniensubstrat,  mit  einem  Wort  als  Monumentalarchitektur:  er  ist  der  künst- 
lerische Ausdruck  für  historische  Arten  des  Zusammenseins  der  Menschen  und  histo- 
risch wandelbar  wie  diese  Arten  selber;  aber  immer  formt  er  das  Zusammensein  von 
Menschen  aus,  ob  sie  sich  nun  drängen,  oder  ob  sie  Distanz  halten.  Der  organisierte 
Raum  ist  jeweils  das  ursprüngliche  monumentale  Symbol  für  die  sozietären  Kulturen. 
Der  Tempel,  die  Kirche,  das  Palais,  der  bürgerliche  Häuserkomplex  der  Gasse,  die 
Proletarierkaserne,  die  Fabrik,  das  Gewerkschaftshaus,  die  Hochschule,  der  Bahnhof, 
das  Warenhaus,  das  Versammlungslokal,  das  Varietö,  die  Rennbahn,  das  Theater: 
jeder  Raumtypus  verkündet  spezifische  Formen  des  sozietären  Daseins.  Der  organi- 
sierte Raum  ist  ein  Transparent,  hinter  dem  die  sozialen  Fragen  der  Zeiten  brennen. 
Er  ist  der  Ort  der  Kulturmenschheit  und  damit  der  Ort  der  Kunst,  der  Ort,  an  dem 
sich  beide  notwendig  begegnen.  Mensch  und  Mensch,  Mensch  und  Kunst:  sie  können 
einander  an  einem  Ort  berühren,  der  — wie  das  hellenische  Amphitheater  — die 
Raumorganisation  der  Kultur  eines  gewissen  ästhetischen  Kommunismus  darstellt,  oder 
auch  an  einem  Ort,  der  — wie  das  Hoftheater,  das  Rangtheater,  gegen  das  der  junge, 
im  Sozialästhetischen  revolutionäre  Richard  Wagner  seine  wilden  Anklagen  schleu- 


’)  Wilhelm  Vöge:  Die  Anfänge  des  monumentalen  Stils  im  Mittelalter.  Straßburg  1894.  Spe- 
ziell das  Kapitel  zur  Geschichte  der  Technik.  Die  französische  Stelle  ist  ein  Zitat  aus  Quicherat: 
Notice  sur  les  rögistres  de  l’ceuvre  de  la  cathödrale  de  Troyes.  Paris  1886. 
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66.  Ferd.  Hodler,  Knabe  und  Mädchen.  Dekorative  Malerei. 


67.  Mai  Hol:  Adam  und  Eva.  Lithographie. 

Sammlung  von  Heymel. 


derte1)  — die  Raumorganisation  des  ästhetischen  Klassenpartikularismus  bedeutet.  Das 
griechische  Theater  war  das  Werk  der  antiken  Gemeinfreiheit;  das  Rangtheater  ist 
das  Symbol  des  Klassenstaates  und  die  moderne  Kirche  nur  der  Schatten  der  frommen 
Kollektivitäten  des  Mittelalters. 

Diese  sozialästhetischen  Zusammenhänge  haben  für  die  Analyse  des  Stiles  mittel- 
alterlicher Aktplastik  und  Aktmalerei  die  allergrößte  Bedeutung.  Für  eine  Akt- 
darstellung von  monumentalem  Puls  — und  die  Darstellung  des  menschlichen  Körpers 
drängt  wegen  des  elementaren  Wesens  der  Aufgabe  zu  einer  großzügigen  Immanenz 
— ist  der  Anschluß  an  einen  monumentalen  Raumstil  einfach  ein  Gebot  der  Selbst- 
behauptung. Der  einzige  Name  Maröes  zeigt  zur  Genüge,  wie  sehr  in  einer  bedeu- 
tenden Darstellung  des  Nackten  die  Tendenz  zum  Räumlichen  die  nackte  Form  be- 
stimmt. Man  braucht  aber  nicht  nur  an  Maries  zu  denken.  Es  gibt  der  Beispiele 
genug:  hierher  gehört  etwa  auch  Renoir  und  Cözanne  und  hierher  gehört  die  ganze 
Aktkunst  des  modernen  Expressionismus.  Eine  Tafel  von  Hodler,  Girieud,  Marc 
fordert  ganz  einfach  den  Raum,  die  Architektur;  das  liegt  unmittelbar  in  der  sichtbaren 
und  empfindbaren  Gegenständlichkeit  solcher  Aktkunst. 


b Richard  Wagner:  .Kunst  und  Revolution“  und  .Das  Kunstwerk  der  Zukunft“.  Die  beiden 
Arbeiten  sind  unter  dem  Einfluß  des  Jahres  1848  entstanden. 
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68.  Franz  Marc:  Der  Hirte. 

Düsseldorf,  Sammlung  Flechtheim. 


So  ist  auch  die  Figurendarstellung  der  Gotik.  Sie  erwächst  unmittelbar  aus  dem 
architektonisch  ausgedrückten  Zusammengehörigkeitsgefühl  der  Menschen,  aus  dem 
Gemeinwillen  der  gotischen  Kollektivität.  Und  weil  für  diese  Gesellschaft  der  Kollektiv- 
zustand die  gegebene,  unbezweifelbare  Lebensart,  weil  darum  weiter  der  Raum,  in  dem 
sie  ihre  höchsten  Steigerungen  erlebt,  die  Kathedrale,  die  primäre  ästhetische  Ge- 
staltung der  gegebenen  mittelalterlichen  Lebensdynamik  ist  — deshalb  wird  die  Plastik 
und  die  Malerei  ganz  selbstverständlich  zu  dienender  Kunst.  Es  herrscht  die  Architektur, 
der  materialisierte  Gemeinwille.  Plastik  und  Malerei  sind  sekundäre,  nur  differenzierende, 
nicht  integrale  Elemente. 

Für  die  Malerei  äußert  sich  die  kollektivistische  Disziplin  der  mittelalterlichen 
Kunst  in  der  Notwendigkeit  einer  aufs  Zweidimensionale  gestimmten  Darstellung. 

Schon  die  Miniatur  blieb  anfänglich  naturgemäß  leicht  in  der  Fläche.  Die 
Miniatur  ist  in  ihrer  ersten  Gestalt  ein  Problem  künstlerischer  Buchepigraphik.  So  hat 
auch  die  große  Malerei  im  Mittelalter  zunächst  und  lange  Zeit  eine  epigraphisch  flache 
Art.  Diese  Art  ergibt  sich  unmittelbar  aus  den  Bedürfnissen  der  architektonisch 
empfundenen  Wand.  Die  stilistisch  größte  Wandmalerei  ist  das  Mosaik.  Ihm  folgt 
das  Fresko.  Erscheint  der  Akt  in  einer  dieser  beiden  Techniken,  dann  hat  er  not- 
wendig eine  gebundene  und  vereinfachte  Art.  Diese  Gebundenheit  ist  ihm  durch  den 
Raum  vermittelt  — der  selber  das  Manifest  ist,  mit  dem  die  lebendige  Kollektivität  ihren 
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69.  Cezanne:  Badende  Frauen.  Photo  Druet. 


Willen  zur  Gebundenheit  bekundet.  Überall  ist  die  große  Freskomalerei  ein  Gut 
kollektiver  Gesellschaften  — und  überall  ist  sie  synthetisch.  Und  überall  ist  die  Fläche 
das  künstlerische  Akquisit  der  großen  Malerei. 

Die  so  gegebene  Selbstbegrenzung  der  Malerei  auf  die  Fläche,  aufs  Zweidimen- 
sionale blieb  für  die  Malerei  — und  gerade  für  die  Aktmalerei  und  ihre  Tendenzen 
zum  Absoluten  — auch  dann  noch  eine  verpflichtende  Tradition,  als  die  Malerei  sich 
von  der  architektonischen  Wand  gelöst  und  sich  auf  die  mobile  Altartafel  projiziert 
hatte.  Klassische  Dokumente  der  Beharrung  des  Flächenstils  — den  man  auch  Relief- 
stil nennen  mag  — bietet  der  Sturz  der  Verdammten  von  Memling,  die  Aufstellung 
des  ersten  Menschenpaares  am  Genter  Altar  und  etwa  noch  die  flächenmäßige,  auf  zwei- 
dimensionale Entfaltung  der  Akte  berechnete  Komposition  des  Hugo  van  der  Goes,  die 
den  Sündenfall  darstellt. 

Die  resolut  perspektivische  Behandlung  des  Aktes  gehört  einer  späteren  Ent- 
wicklung an.  Sie  entspricht  der  stärkeren  Bewegtheit  des  bürgerlichen  Lebens,  seiner 
runderen,  vielseitigen  Gebarung,  dem  bürgerlichen  Verzicht  auf  die  feudale  Präsentation 
der  Fassade. 

Wenn  das  entwickelte  städtische  Leben  das  Auge  zur  Erfassung  einer  Vielheit 
gerader,  schräger,  unterer  und  oberer,  plötzlicher  und  intimer  Ansichten  der  Dinge 
gewöhnt,  so  erzieht  dies  Leben  auch  mit  Notwendigkeit  die  intimere  Form  der 
Darbietung:  das  Staffeleibild,  das  Kabinettstück.  Diese  Form  wurde  der  Tod  der 
großen  Malerei. 
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70.  Oberdeutsche  Schule:  Adam  und  Eva.  Farbige  Zeichnung. 

Kreuzenstein,  Sammlung  Wilczek. 


Die  große  Malerei  lag  in  der  aufs  Flächige  berechneten  Darbietung.  Sie  war 
nur  im  Dom,  im  Kloster,  in  den  Räumen  der  organisierten  Kollektivitäten  möglich. 
So  hängen  konkreteste  Probleme  der  Aktästhetik,  vielleicht  Posen  der  Füße,  Um- 
biegungen der  Arme  zuletzt  immer  mit  den  Fragen  der  gesellschaftlichen  Kultur  zu- 
sammen. Wenn  Jan  van  Eyck  seinem  Adam  den  einen  Fuß  über  die  Fläche  vorschob, 
so  daß  man  diesen  Fuß  in  leichter  Unterperspektive  erblickt,  dann  ist  in  der  mikro- 
kosmischen Gestalt  eines  speziellen  Aktproblems  der  Wettstreit  zweier  sozialer  Kulturen 
gegeben. 

Unser  Zeitalter  scheint  sich  gegen  diese  perspektivische  Finesse  auszusprechen. 
Es  liebt  — nicht  aus  Modelaune,  wie  nur  die  behaupten  können,  denen  die  Übersicht 
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über  die  Dialektik  der  Sozialgeschichte  fehlt,  sondern  aus  einer  sich  langsam  aus- 
wirkenden gesellschaftlichen  Not  heraus  — die  zweidimensionale  Synthese.  Sie  ist  für 
uns  etwas  wunderbar  Weites  und  Großes.  Sie  ist  das  künstlerische  Wesen  aller 
synthetischen  Gesellschaften.  Sie  gehört  den  Gotikern  — mutandis  mutatis  — ähnlich 
wie  den  Assyrern  und  Ägyptern,  den  Mexikanern  und  den  Indern,  den  Japanern 
und  den  Chinesen,  diesen  größten  Klassikern  des  Flächenstils.  Die  Formenwelt  der 
menschlichen  Gestalt  gewinnt  unter  den  verschiedensten  Himmeln  dabei  zuweilen  die 
unwahrscheinlichste  Gleichheit.  Ist  es  nicht  genau  das  Gleiche,  wenn  wir  eine  Buddha- 
statue und  etwa  die  Gestalten  des  mittelalterlichen  Christus  sehen,  wie  sie  in  den 
Tvmpanen  romanischer  und  frühgotischer  Kathedralen  mit  der  feierlich  lehrhaften 
Geste  des  Weltpropheten  oder  des  Weltrichters  sitzen1)? 

Von  hier  aus  gesehen  erscheint  auch  der  von  Worringer  aufgestellte  vitale  Unter- 
schied zwischen  der  orientalischen  und  der  gotischen  Seele  als  etwas  sehr  Relatives. 
Es  dürfte  zuweilen  schwer  sein,  aus  der  reinen  Betrachtung  des  künstlerischen  Monu- 
ments heraus  glaubhaft  zu  machen,  daß  der  indische  Dualismus  etwas  Uberrationales, 
der  gotische  Dualismus  etwas  Unterrationales  sei:  daß  der  Inder  über  der  rationalen 
Erkenntnis,  der  Gotiker  aber  darunter  stehe  und  daß  darum  der  Dualismus  dieser 
Seelentypcn  — wiewohl  er  in  beiden  Fällen  zur  Entspannung  durch  metaphysische 
Erfahrung  drängt  — nicht  einer  und  derselbe  ist.  Aber  zweifellos  besteht  etwas  wie 
dieser  Gegensatz.  Und  er  klärt  sich,  nimmt  man  das  ganze  kulturelle  Material,  ohne 
das  sozialökonomische  zu  übersehen. 

Es  handelte  sich  im  abendländischen  Frühmittelalter  wie  in  der  indischen  Welt 
um  eine  gesellschaftliche  Synthese,  die  den  Interessen  herrschender  Gesellschaftsklassen, 
der  Priester,  der  Adligen  und  der  städtischen  Patrizier  dienstbar  war.  Es  handelte 
sich  nicht  etwa  um  die  Kollektivität  der  Demokratie.  Es  handelte  sich  um  die 
Kultur  eines  ständischen  Staates. 

Aber  dann  teilen  sich  die  Dinge.  Die  indische  Welt  überläßt  sich  — sie  ver- 
mag es  bei  der  Weite  ihres  Nahrungsspielraums  und  dem  universalen  Reichtum  ihres 
Bodens  — einer  dauernden  Naturalwirtschaft.  Im  europäischen  Mittelalter  beginnt 
um  das  dreizehnte  Jahrhundert  ein  immer  merklicheres  Crescendo  des  Demos. 
Das  abendländische  Bürgertum  tritt  in  die  Geschichte  ein.  Während  die  feudale 
indische  Naturalwirtschaft  sich  bis  zu  den  äußersten,  religiös,  philosophisch  und  ästhetisch 
subtilsten  Konsequenzen  entwickelt  und  in  jene  Metaphysik  der  Beruhigung,  des  Ab- 
sterbens mündet,  die  am  Ende  nur  der  kongeniale  Ausdruck  ihres  ökonomischen  und 
sozialen  Konservatismus  ist,  streben  die  Dinge  in  dem  engen,  relativ  armen  und  sehr 
dicht  besiedelten  Europa  neuen  Typen  ökonomischen  und  sozialen  Daseins  zu.  Die 
Geldwirtschaft  setzt  sich  in  immer  größeren  Maßstäben  durch.  Die  hieratisch-feudalen 
Lebenskonventionen  werden  auch  auf  ideologischen  Gebieten  angezweifelt  und  allmäh- 
lich aufgehoben.  Und  wie  in  der  alten  Welt  der  bürgerliche  Geist  der  jonischen 
Händlerstadtstaaten  an  der  kleinasiatischen  Küste  dem  feudal-hieratischen  Stil,  den 
man  den  dorischen  nennt,  die  flüssigeren  Strebungen  der  jonischen  Säule  gegenüberstellt, 
so  stellt  im  abendländischen  Mittelalter  der  bürgerliche  Genius  der  Städte  dem  feudal- 
hieratischen Stil,  den  man  den  romanischen  nennt,  die  freieren,  fast  sagt  man  schnellen- 
den Strebungen  der  gotischen  Kunst  gegenüber,  die  eine  wundervolle  Liberalität 
ausströmen. 


’)  Man  vergleicht  mit  einem  Buddha  zum  Beispiel  sehr  leicht  die  Tympanonfigur  des  Christus 
an  Saint-Trophime  in  Arles,  am  Hauptportal  der  Kirche  von  Yezelay,  am  Hauptportal  der  Kirche 
von  Moissac.  Auch  die  zweidimensional-repräsentativen  Verrenkungen  der  Nebenfiguren  gemahnen 
frappant  an  buddhistische  Kunst.  Die  genannten  Dinge  finden  sich  bei  A.  de  Baudot:  la  sculpture 
fran^aise  au  Moyen  Age  et  ä la  Renaissance.  Paris  1878.  Zwölftes  Jahrhundert:  Tafel  I,  XXX, 
XXXIV. 
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71.  Michael  Pacher:  Der  Kaiser  Trajan. 

Detail  aus  dem  Kirchen  Täteraltar.  München,  alte  Pinakothek. 
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So  ist  Indien  das  Land  eines  ewigen  feudal-hieratischen  Konvention alismus  und 
vor  allem  einer  monumentalen  Konvention  der  Ermüdung,  der  greisenhaften  Kosmo- 
theologie  und  der  immer  weiteralternden  Verachtung  aller  Erkenntniseitelkeit  — und 
so  ist  die  zweite  Hälfte  des  abendländischen  Mittelalters  eine  Zeit  von  relativer 
Jugendlichkeit,  die  den  Dingen  noch  mit  einem  naiven  Gefühl  gegenübertritt. 

Der  Wandel  der  Dinge  ging  langsam  vonstatten.  Von  einer  jähen  Überwindung 
hergebrachter  Konventionen  war  so  wenig  die  Rede,  wie  von  einer  jähen  Überwindung 
der  Naturalwirtschaft  durch  die  junge  Geldwirtschaft  und  der  feudalen  Politik  durch 
die  Politik  bürgerlicher  Stadtstaaten.  Im  Gegenteil:  wie  junge  Klassen  religiös  oder 
künstlerisch  vom  Besten  der  älteren  Klassen  zu  zehren  pflegen,  so  wurde  die  hieratisch- 
feudale Religiosität  nun  erst  zu  einer  durchgebildeten  Lebensmacht.  Der  bürgerlich- 
demokratische Einschlag  gibt  der  Religion  und  der  Kunst  eine  ganz  neue  Innigkeit. 
Das  gilt  zunächst  in  einem  sozialen  Sinn.  Die  junge  bürgerliche  Welt  erreicht  rein 
räumlich  einen  Dichtigkeitsgrad  des  Zusammenlebens,  der  eine  zartere,  wärmere  sozial- 
religiöse und  ästhetische  Temperatur  erzeugt.  Es  entsteht  genau  die  Intimität  kollektiven 
Lebens,  die  nötig  ist,  um  dem  religiösen  Bedürfnis  eine  feinere  Emphase  zu  geben. 

Schleiermacher  definiert  die  Religion  als  ein  „Gefühl  sehlechthiniger  Abhängig- 
keit“. Dies  Gefühl  braucht  zu  einem  positiven  Gedeihen  einer  bestimmten  Umwelt. 
Es  entfaltet  sich  am  lautersten,  wo  die  Struktur  einer  Gesellschaft  die  günstigsten 
Bedingungen  gibt.  Das  geschieht  in  der  Frühgotik.  Nirgends  hat  die  mittelalterliche 
Frömmigkeit  den  wohltemperierten  Ausdruck  besessen,  den  sie  in  frühgotischer  Zeit 
besaß:  weder  vorher  noch  nachher. 

Vorher  — in  romanischer  Zeit  — bringt  das  Gefühl  der  Abhängigkeit  eine  er- 
drückende Schwere;  es  übt  einen  starren  Druck,  der  jedes  Bewußtsein  der  Freiheit  in 
uns  mit  einer  dämonischen  Erbarmungslosigkeit  niederhält.  Nicht  zufällig  geschieht 
es,  daß  sich  das  Bedürfnis  nach  Freiheit  in  dieser  Zeit  fast  blasphemisch,  in  der 
Groteske,  äußert,  und  daß  die  Grotesken  allen  Kulturen,  die  der  romanischen  ähneln, 
besonders  teuer  sind:  die  Groteske  ist  der  peruanischen,  mexikanischen,  altindischen 
Kunst  so  sehr  zur  Leidenschaft  geworden,  wie  in  der  romanischen  Kunst.  Das  ist 
der  Zustand,  in  dem  die  Devotion  vor  dem  Übersinnlichen  den  Geist  so  niederpreßt, 
daß  er  in  jähem  Umschlag  sich  fast  mit  dem  Teufel  verbindet  und  wie  in  Bosheit 
zerrhafte  Dinge  ins  Heiligtum  trägt.  Es  ist  ein  unheimlicher  Synkretismus  idealischer 
und  diabolischer  Religiosität. 

Später  aber,  gegen  das  Ende  der  Gotik,  ist  das  Gegenteil  erreicht.  Der  Mensch 
beginnt,  die  Religion  kritisch  zu  betrachten.  Er  macht  sich  zu  ihrem  Besitzer.  Er 
tastet  sie  an.  Der  erste  Schritt  zu  diesem  Wandel  ist  der  Subjektivismus  der  bürger- 
lichen Mystik. 

Der  romanische  Mensch  — den  wir  wohl  auch  den  hieratisch-feudalen  nannten 
— ist  noch  weit  von  jener  Intimität  sozialen  Zusammenlebens  entfernt,  die  den  kol- 
lektiven Geist  des  Frühgotikers  begründet.  Der  romanische  Mensch  lebt  in  einer  ge- 
wissen Entfernung  vom  Nebenmenschen  — als  Landadliger,  der  das  Beieinander  der 
Städter  nicht  kennt  und  darum  noch  zahlreichen  Beängstigungen  unterliegt,  die  der 
Städter  abstreift. 

Der  Mensch  der  späteren  Gotik  erlebt  das  andere  Extrem.  Er  empfindet  das 
Leben  in  der  gehäuften  Menge  schon  als  etwas  Degoutantes.  Die  Verhältnisse  städ- 
tischen Lebens  sind  nun  gesichert.  Die  Gegenseitigkeit  büßt  ihre  unmittelbare  Be- 
deutung ein.  Der  Einzelne  zieht  sich  zurück  und  flüchtet  in  das  Innere  seiner  Per- 
sönlichkeit. Er  ist  wählerisch,  differenziert,  individualisiert. 

Lauter  Dinge,  die  für  die  Analyse  der  Darstellung  des  menschlichen  Körpers 
von  der  größten  Wichtigkeit  sind.  Es  ist  Julius  Lange,  der  darauf  hinweist,  daß  die 
Formendramatik  der  Statuen  aus  der  Gotik  unmittelbar  sozialästhetisch  durch  die 
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größere  Bewegtheit  des  bürgerlichen  Lebens  bedingt  ist.  Die  „hagia  homilia“,  die 
„santa  conversazione“,  das  gesellige  Verhältnis  der  gotischen  Kathedralfiguren  zuein- 
ander ist  für  Lange  der  direkte  Ausdruck  der  liberaleren  Lebensformen  einer  bürger- 
lichen Gesellschaft.  Es  ist  dieselbe  Sache  wie  im  alten  Hellas:  dort  brachte  Myron 
die  starke  Bewegung  des  Diskobolos  und  Polyklet  erfand  die  lässige  Verlegung  des 
Formengewichts  auf  das  eine  der  beiden  Beine,  das  „uno  crure  insistere“.  So  werden 
Elemente  des  gesellschaftlichen  Lebens  — Dinge  wie  eine  gewisse  bürgerliche  Non- 
chalance — in  der  Formengeschichte  wirksam.  Man  empfindet  im  Grunde  eine  Distanz 
zweier  sozialer  Entwicklungsstufen,  wenn  man  das  Menschenpaar  vom  Bamberger  Dom 
mit  den  Verdammten  von  der  Kathedrale  zu  Bourges  vergleicht. 

Die  Entwicklung  nahm  ihren  unaufhaltsamen  Lauf.  Je  mehr  die  kollektive 
Existenz  die  guten  Maße  verlor,  je  mehr  sich  die  städtische  Siedelung  zu  einer  atem- 
raubenden Enge  verdichtete,  desto  mehr  suchte  naturgemäß  das  Individuum  sich  her- 
auszudifferenzieren. Desto  mehr  empfand  es  auch  im  Künstlerischen  das  Differen- 
zierte; desto  weiter  verschwand  der  öffentliche  Stil.  Desto  energischer  setzte  ein 
illusionistischer  Naturalismus  ein;  desto  mehr  verschwand  jene  große  Gegenseitigkeit 
zwischen  Form  und  Form,  zwischen  Kunstwerk  und  Demos,  die  man  Typik  nennt. 

Der  gotisch-bürgerliche  Naturalismus  erreichte  etwa  auf  dem  Niveau,  auf  dem 
das  Werk  Riemenschneiders  steht,  seine  klassische  Höhe.  Unter  den  Malern  ist  hier 
vor  allen  Grünewald  zu  nennen. 

Immer  mehr  näherten  sich  so  die  Dinge  einem  von  Individuen  getragenen,  doch 
in  guten  Werken  noch  immer  sozial  wie  ästhetisch  edel  temperierten  Naturalismus  — 
immer  mehr  der  Renaissance. 


72.  Meister  B S:  Sitzendes  Kind.  Kupferstich. 
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78.  Leonard  Thiry:  Nymphen  und  Satyr.  Kupferstich. 

München,  Königliche  graphische  Sammlung. 


GESELLSCHAFT  UND  KUNST  IN  DER  RENAISSANCE. 

Das  im  letzten  Grunde  entscheidende  Phänomen,  das  mit  dem  Kunstausdruck 
Renaissance  bezeichnet  wird,  ist  die  Entwicklung  städtisch-bürgerlicher  Geldwirtschaft 
und  ihrer  sozialen  Folgen.  Die  Renaissance  ist  keineswegs  ein  Kapitel  abstrakter 
Geistesgeschichte,  sondern  eine  Kulturform,  die  alle  Fragen  des  Lebens,  die  untersten 
wie  die  höchsten,  nach  einem  einzigen  objektiven  Plan  gestaltet.  Der  Stützpunkt  des 
Lebensmechanismus  ist  auch  hier  wie  überall  die  Bewältigung  der  wirtschaftlichen  und 
sozialen  Existenzprobleme. 

Die  Renaissance  ist  keineswegs  eine  rein  italienische  Angelegenheit.  Die  Renais- 
sance dringt  überall  durch,  wo  die  Dinge  einer  entwickelten  Geldwirtschaft  zureifen. 
Nach  ihrem  allgemeinsten  Wesen  verstanden  ist  die  Renaissance  darum  ebensogut  eine 
spanische,  französische,  holländische  und  deutsche  Erscheinung.  Renaissance  ist  über- 
all da,  wo  ein  wirtschaftlicher  und  sozialer  Entwicklungsgrad  erreicht  ist,  der  an  die 
Reifezeit  der  antiken  Geldwirtschaft  und  ihre  allgemeinkulturellen  Folgeerscheinungen 
erinnert.  Diese  Erinnerung  drängt  sich  natürlich  dort  am  lebhaftesten  auf,  wo  eine 
räumliche  Identität  mit  den  bürgerlich-geldwirtschaftlichen  Überlieferungen  der  Antike 
vorhanden  ist:  in  Italien,  dem  Lande,  das  die  geringsten  geographischen  und  rasse- 
geschichtlichen Hemmungen  zu  überwinden  hat,  um  zur  Antike  zu  gelangen. 

Die  frühmittelalterliche  Geschichte  Italiens  ist  die  Geschichte  einer  barbarisierten 
Antike  — und  dies  so  sehr,  daß  sich  in  der  Barbarisierung  einer  schwer  lastenden 
antiken  Überlieferung  durch  eine  feudale  Naturalwirtschaft  eigentlich  die  ganze  Dynamik 
des  italienischen  Frühmittelalters  auslebte. 

Der  Aufschwung  begann  mit  den  Kreuzzügen.  Deutsche  Kaiser  von  einem 
harten  Feudalismus  — wie  etwa  die  Staufer  mit  Ausnahme  Friedrichs  des  Zweiten, 
den  Jakob  Burckhardt  den  ersten  modernen  Menschen  nennt  — versuchen,  die  jungen 
italienischen  Handelsgemeinden  in  grobschlächtiger  Erobererart  des  bürgerlichen  Reich- 
tums zu  berauben  und  sie  in  den  Rahmen  des  feudalen  Staates  zurückzupressen.  Die 
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74.  Signorelli.  Ausschnitt  aus  der  Auferstehung.  Fresko. 

Orvieto,  Dom. 


italienischen  Städte  sind 
darum  genötigt,  sich  gegen 
die  deutsche  Monarchie 
durchzusetzen:  genau  wie 
die  deutschen  Städtebünde 
im  Schwäbischen,  Rheini- 
schen und  im  Hansagebiet. 
Die  italienischen  Städte  er- 
halten eine  mächtige  Stütze; 
der  Papst  versteht  es,  die 
Antipathie  der  Städte  gegen 
den  deutschen  Kaiser  zu 
nutzen.  Aus  dem  Interessen- 
bund des  Papsttums  mit 
den  italienischen  Handels- 
gemeinden entspringt  das 
geniale  handelspolitisch- 
religiöse  Projekt  der  Kreuz- 
züge. Die  Orientfahrten, 
die  fraglos  einen  Triumph 
des  Papsttums  über  die 
Kaiser  bedeuten,  werden  die 
Hauptquelle  des  bürger- 
lichen Reichtums  der  italie- 
nischen Stadtgemeinden. 


75. 


Raffael,  Badende  Jünglinge. 

Zeichnung  Albertina,  Wien. 


Ungeheures  verdienen  die 
Venezianer,  die  schon  vor 
den  Kreuzzügen  einen  leb- 
haften Handel  mit  verschnittenen  Knaben,  mit  Georgierinnen  und  mit  Tscherkessinnen 
nach  dem  Orient  treiben,  an  den  Transporten  der  Kreuzfahrer;  die  Transporteure 
stellen  obendrein  die  Bedingung,  daß  von  jeder  eroberten  Stadt  ein  Teil  in  die  Gewalt 
Venedigs  gebracht  werde  und  daß  den  Venezianern  in  den  eroberten  Orientstädten 
Steuerfreiheit  zu  gewähren  sei. 

Die  anderen  Städte  Italiens  treiben  eine  ähnliche  Kolonialpolitik.  Allmählich 
wird  der  Popolo  grasso  der  italienischen  Städte  zum  beherrschenden  Faktor  im  italie- 
nischen Wirtschafts-  und  Gesellschaftsleben,  ja  selbst  im  europäischen.  Lucca  und 
Florenz  werden  die  Zentren  des  europäischen  Geldverkehrs.  Die  Mediceer  sind  nach 
ihrem  Ursprung  eine  mächtige  Familie  von  Textilindustriellen  und  Bankiers.  Luc- 
caner  und  Florentiner  pachten  die  englische  Steuerverwaltung.  Allen  Städten  aber 
steht  Venedig  voran:  der  Haupthandelsplatz  des  fünfzehnten  Jahrhunderts,  der  Sitz 
auch  des  Fondaco  dei  Tedeschi,  des  Gildenhauses  der  deutschen  Händler.  Ein  italie- 
nischer Mönch  gibt  die  Definition  des  Kapitals:  „Das  Kapital  ist  ein  Produktions- 
mittel, das  nach  seinem  Geldwert  gebucht  wird.“  Diese  Definition  bezeichnet  auch 
den  Unterschied  zwischen  italienischen  und  deutschen  Verhältnissen:  die  Akkumula- 
tion des  Kapitals  durch  den  Handel,  die  eigentliche  Quelle  des  Kapitalismus,  ist  in 
Italien  viel  mächtiger  als  in  Deutschland,  das  auch  im  Spätmittelalter  trotz  der  Blüte 
der  Hansa  immer  mehr  einen  binnenländischen,  gewerblich-mittelbürgerlichen  als  einen 
großbürgerlichen  Charakter  trägt. 

Diese  Zusammenhänge  spiegeln  sich  unverkennbar  in  der  künstlerischen  Form- 
empfindung.  Die  relativ  intime  Konversation  der  Formen  bei  Raffael  ist  undenkbar 
ohne  die  relativ  hochbelebte  städtische  Kultur,  die  dem  Auge  und  der  Seele  einen  ge- 
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Luca  Signorelli:  Fesselung  zweier  Verdammten.  Zeichnung. 

Florenz,  Uffizien. 
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Raffael:  Aktstudien  zu  zwei  Kriegern.  Rötelzeichnung. 
Wien,  Albertina. 


wissen  Hang  zur  Mitteilsam- 
keit, einen  bestimmten  Sinn 
für  alle  die  feinen  Flexionen 
des  Lebens  mitgibt  und  das 
Geradlinige  des  feudalen  Stils 
zu  korrespondierenden  Kurven 
mildert.  AVie  dramatisch  sind 
Raffaels  Zeichnungen!  Eine 
tizianische  V enus,  eine  Nymphe 
Giorgiones  ist  nur  in  einer 
Kultur  möglich,  die  wie  die 
venezianische  den  großbürger- 
lichen Reichtum  zu  einem 
pompösen  Lebensstil  ent- 
wickelt; und  das  leicht  Orien- 
talische der  Form  veneziani- 
scher Frauen  entspricht  nur 
einer  Kultur,  die  bis  hinein  in 
die  materiellen  Vorausset- 
zungen des  Daseins  an  der 
Kultur  des  Orients  interes- 
siert ist. 

Wir  müssen  differen- 
zieren. Die  Behandlung  der 
nackten  Form  ist  in  Venedig 
etwas  ganz  anderes  als  in 
Florenz.  Die  florentinische 
Aktbehandlung  erinnert  viel 
mehr  als  die  venezianische  an 
die  nordische  Formenbehand- 
lung. Der  florentinischen  Akt- 
kunst ist  eine  gewisse  bürger- 
liche Enge  zu  eigen;  es  fehlt 
das  musikalische  Pathos  der 
venezianischen  Form,  die  rau- 
schende Orchestration  eines 
Frauenaktes  von  Tizian  oder 

Palma.  Der  Gegensatz  beruht  im  Grunde  auf  einem  Unterschied  der  ökono- 
mischen und  sozialen  Organisation  des  Lebens,  auf  einem  Unterschied  der  primären 
Existenzgestaltung.  AVnedig  ist  fast  nur  Großhändlerstadt:  eine  Republik  von  Han- 
delskönigen. Florenz  ist  eine  Stadt  von  gewerblicher  Bürgerlichkeit,  eine  Stadt  mit 
mächtigen  Zünften.  Daher  erklärt  sich  der  Gegensatz:  der  Mangel  an  Gefühlsüber- 
schwang in  der  florentinischen  Kunst  und  das  Dithyrambische  der  venezianischen 
Form,  das  Illusionistisch -Endliche  in  der  Kunst  Donatellos,  das  grenzenlos  Aus- 
schwingende der  Kunst  Tizians. 

Das  Gemeinsame  der  Renaissancegeister  ist  bis  zu  einem  gewissen  Grade  die 
rationelle  Überlegenheit  über  das  Dasein.  Die  mittelalterliche  Dualistik  hört  auf;  der 
Mensch  einer  hochentwickelten  bürgerlichen  Welt  rühmt  sich  der  Einsicht  in  die 
Dinge.  Er  erkennt  mit  Vernunft,  mit  lächelnder  Überlegenheit,  fast  mit  Ironie  die 
Gesetzlichkeiten  des  Lebens;  und  weil  ihm  die  Vernunft  so  sehr  zur  Befreiung  der 
Seele  gedient  hat,  erhebt  er  sie  zum  Ordner  alles  Lebens.  Die  Vernunft,  die  kluge 
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76.  Raffael:  Krieger,  den  Angriff  erwartend.  Zeichnung 

Wien,  Albertina. 
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Tizian:  Die  Venus  von  Madrid. 

Madrid,  Prado. 
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Bewältigung  der  Dinge,  die  beruhigte  Aufgeklärtheit  eines  kultivierten  kaufmännischen 
Zeitalters  durchdringt  nicht  nur  den  Staatslenker  und  den  Feldherrn,  erscheint  nicht 
nur  als  ragione  di  stato,  sondern  auch  als  Rationalisierung  der  Formprobleme.  Aber 
wir  dürfen  hier  nicht  zu  sehr  typisieren.  Auch  hier  obwaltet  ein  sozialkultureller 
Gegensatz  zwischen  Venedig  und  Florenz.  Das  Rationale  der  venezianischen  Form 
ist  ein  Bestimmungsgrund  neben  anderen;  es  vertreibt  nicht  den  mystischen  Gehalt 
der  Form,  wenn  es  ihn  auch  wunderbar  besänftigt.  Anders  ist  die  florentinische  Form. 
In  ihr  spricht  sich  der  bürgerliche  Intellektualismus  viel  krasser  aus,  der  Geist  der 
bürgerlichen  Aufklärung  mit  seiner  Sättigung,  die  jedem  anderen  Verlangen  das 
Existenzrecht  bestreitet.  Je  mehr  der  Geist  der  bürgerlichen  Aufklärung  in  Florenz 
voranschreitet,  desto  sicherer  steigt  die  florentinische  Kunst  von  der  gewaltigen 
Religiosität  Masaccios  zu  dem  leidenschaftlichen  Rationalismus,  zu  der  fanatischen 
Intelligenz  Signorellis  herab.  Die  Tendenz  der  Kunst  zum  Übersinnlichen,  die  große 
lyrische  Symbolik  der  Form  verschwindet  und  es  bleibt  das  Konkrete  des  mensch- 
lichen Körpers  — so  wirklich,  so  endlich,  so  ganz  in  die  harte  Form  hineingetrieben, 
so  ohne  Elastizität  der  Empfindung,  so  nackt  in  jedem  Sinn,  daß  es  zum  stärksten 
künstlerischen  Zeichen  jener  Aufklärung  wird,  die  einer  echten  Bürgerlichkeit  den 
religiösen  Geist  ersetzt. 

Ein  nackter  Christus  Tizians  ist  immer  ein  Mitglied  einer  ratsfähigen  Familie; 
er  ist  ein  Mitglied  der  Signorie.  Das  läßt  sich  auch  umkehren.  Die  feudalisierte 
Form  des  venezianischen  Handelsoligarchen  steigert  sich  selber  zu  religiöser  Bedeutung. 
Aber  viel  lieber  als  den  Mann  stellt  ja  die  venezianische  Kunst  überhaupt  das  Weib 
oder  die  Dame  oder  die  Synthese  dieser  beiden  Elemente  der  Fraulichkeit,  die  Courti- 
sane,  dar.  Viel  mehr  als  der  männliche  Körper  vermag  der  weibliche  Körper  die  ins 
Transzendente  dringende  Sinnenlyrik  des  venezianischen  Lebensgenießers  aufzunehmen. 

Die  florentinische  Kunst  stellt  selten  nackte  Frauen  dar.  Sie  weiß  nichts  mit 
dem  überschwänglichen  Orientalismus  der  venezianischen  Oligarchen  anzufangen,  deren 
Sinnlichkeit  zuweilen  fast  jenen  überirdischen  Klärungspunkt  der  buddhistischen  Kunst 
erreicht.  Die  florentinische  Kunst  schafft  unreligiös;  ihre  Sinne  sind  auf  die  unbe- 
zweifelbar  begrenzte  Tatsächlichkeit  der  Form  gerichtet;  und  „hart  im  Raume  stoßen 
sich  die  Sachen“.  Die  florentinische  Kunst  gestaltet  selbst  die  religiösen  Personen 
in  irreligiösem  Geiste.  Signorellis  Auferstehungsbild  hat  nicht  die  Spur  von  der 
dröhnenden  Mystik  des  jüngsten  Gerichts;  dies  Bild  ist  nur  mit  einer  leidenschaft- 
lichen Wissenschaftlichkeit  und  ohne  jeden  an  Metaphysisches  anklingenden  Stimmungs- 
wert gemalt.  Das  Bild  enthält  geradezu  Opposition  gegen  die  religiösen  Mysterien; 
es  ist  nichts  als  das  zelotisch  aufklärerische  Bild  eines  naturhistorischen  Prozesses. 
Die  Auferstehung  wird  zu  einem  Kapitel  Physik,  Anatomie  und  Chemie.  Und  wie 
dies  Bild  eine  Mobilisierung  wissenschaftlicher  Opposition  gegen  religiöse  Formulierung 
naturgeschichtlichen  Geschehens  — etwa  des  Gesetzes  von  der  Erhaltung  der  Kraft  — 
bedeutet,  so  bedeutet  es  auch  eine  Art  von  bürgerlich- demokratischem  Protest.  Das 
Religiöse  ist  den  Mächtigen  als  Herrschaftsmittel  geläufig;  sie  geben  sich  mit  dem 
Religiösen  eine  religiöse  Standeswürde.  Dagegen  frondiert  Signorelli.  Er  spottet  eines 
Dogmatismus,  der  da  lehrt,  daß  die  Auferstandenen  im  Himmel  sich  durch  verklärte 
Standeskleidungen  auszeichnen  werden.  Er  bildet  die  Auferstandenen  in  einem  rück- 
sichtslosen Radikalismus  zu  Nacktgestalten.  Da  werden  Laien  und  Pfaffen,  Fürsten 
und  Tagelöhner  nicht  mehr  unterschieden.  Die  Figuren  auf  den  Fresken  des  Campo- 
santo  in  Pisa  und  auch  die  Paradiesbewohner  auf  dem  Altarbild  Rogiers  in  Beaune 
tragen  die  Kleider  des  bürgerlichen  Lebens.  Ganz  anders  Signorelli.  Zum  Problem 
der  Kunst  Signorellis  schreibt  Julius  Lange: 

„Der  rein  künstlerische  Humanismus,  die  Vorliebe  für  die  Darstellung  der  nackten 
Figur  verbindet  sich  hier  offenbar  mit  einem  gewissen  philosophischen  Gleichheits- 
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78.  Schule  Mantegnas:  Herkules  erdrückt  den  Antäus.  Kupferstich 

München,  Königliche  graphische  Sammlung. 


gefühl,  einer  Auffassung  des  Menschen  so  wie  er  ist,  wenn  er  über  die  Bedingungen 
der  irdischen  bürgerlichen  Gesellschaftsordnung  mit  ihren  Einteilungen  in  verschiedene 
Stände  und  Klassen  emporgehoben  ist.  Mensch  ist  Mensch.“ 

Der  wissenschaftliche  Geist  wird  bei  Leonardo  zum  Konflikt.  Arthur  Weese  hat 
diesen  Konflikt  mit  einer  präzisen  Energie  herausgehoben1).  Leonardos  Geist  erscheint 
als  eine  Hyperbel  des  bürgerlichen  Intellekts. 

„Keine  Gewißheit  dort,  wo  man  nicht  eine  der  mathematischen  Wissenschaften 
anzu wenden  vermag.“ 

Leonardo  kehrt  sich  von  allem  Mystizismus  ab.  Er  reduziert  die  Tatsache  des 
menschlichen  Lebens  auf  das  Gesetz  des  Blutkreislaufs,  das  er  genau  kennt  und 
zeichnerisch  darstellt.  Er  analysiert  mit  einer  kühlen  Respektlosigkeit  die  Struktür- 
gesetze  der  menschlichen  Formenwelt  und  gibt  mit  einer  jenseits  aller  Sentiments 
stehenden  Brutalität  des  Intellekts  eine  graphische  Darstellung  von  der  Mechanik  des 
Geschlechtsaktes. 


l)  Arthur  Weese:  Renaissanceprobleme.  Bern  1906. 
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79.  Donatello:  David.  Bronce. 

Florenz,  Bargello. 
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80.  Leonardo:  Anatomische  Zeichnungen. 


Er  glaubt  nicht  an  das  Recht  einer  geozentrischen  Weltauffassung.  In  der  Un- 
erbittlichkeit seines  physikalischen  Intellekts  plant  er  die  Schaffung  eines  Flugzeugs, 
ersteigt  er  einen  Schneegipfel,  um  den  archimedischen  Punkt  zu  finden,  von  wo  die 
Erde  aus  den  Angeln  des  geozentrischen  Dogmatismus  herauszuheben  wäre: 

„11  sole  non  si  muove.“ 

Zum  Lichtproblem  dringt  er  auf  dem  Weg  der  Erkenntnis  vor;  der  Einfluß  des 
Lichts  und  der  Atmosphäre  auf  die  Form  wird  zum  Problem  der  experimentellen 
Optik.  Der  Rhythmus  der  bildnerischen  Komposition  ist  ihm  ein  Geheimnis  der 
Geometrie;  die  wunderbare  Tafel  mit  der  heiligen  Anna,  der  Madonna,  dem  Jesus- 
kind und  dem  Lamm  ist  unzweifelhaft  das  Ergebnis  langwieriger  mathematischer 
Kombinationen,  sorgsamen  Nachdenkens  über  die  Kurventheorien. 
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81.  Leonardo:  Aktzeichnung. 


Leonardo  findet  keine  fertigen  wissenschaftlichen  Resultate  vor.  Er  ist  ein  Be- 
gründer der  Wissenschaft.  Darum  muß  ihn  die  Emanzipation  des  Intellekts  ganz 
anders  martern  als  etwa  einen  Enkel  vieler  wissenschaftlicher  Generationen.  Der 
wissenschaftliche  Geist  muß  sich  bei  Leonardo  darum  auch  übersteigern.  Jeder 
künstlerische  Akt  enthält  etwas  Mystisches  und  bringt  das  Gefühl  der  Ab- 
hängigkeit. Leonardo  rebelliert  gegen  dieses  Gefühl.  Er  will  die  Mysterien  der 
Kunst  vor  dem  eigenen  Auge  profanieren;  er  will  ihre  geheimnisvolle  Kosmik  wissen. 
Damit  ist  die  Tragik  seines  Schicksals  gegeben.  Die  unablässige  Eindringlichkeit 
des  Forschers  schwächt  die  naiv-robuste  Kraft,  die  den  Künstler  macht.  Weese 
schreibt: 

„Nach  dem  ersten  Impuls  und  stürmischen  Beginn  der  Arbeit,  wobei  er  ihre 
Umrisse  festlegte  und  den  Gedanken  im  allgemeinen  skizzierte,  folgten  oft  Jahre  theo- 
retischen Grübelns  und  umständlicher  Experimente,  die  den  Plan  wohl  in  abstracto 
fördern,  aber  bei  denen  das  Werk  selbst  nicht  vom  Eieck  kommt.“ 

Leonardo  ist  der  gewaltigste  intellektuelle  Aufschwung  der  Renaissance.  Die 
ganze  erstickende  und  in  gewissem  Sinn  dann  wieder  befreiende  Problematik  bürger- 
licher Erkenntniskritik  ist  ihm  intensiv  bewußt.  Der  unmittelbar  aktive  Wille,  der 
dem  unintellektuellen,  dem  unstädtischen  Menschen  zu  eigen  ist,  die  vegetative 
Natürlichkeit  des  Handelns,  die  den  ländlichen  Menschen  auszeichnet,  ist  verloren. 
Den  Ersatz  für  diesen  Lebensmotor  bietet  ein  umständlicher  Apparat  von  Reflexionen. 
Leonardo  dichtet: 
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Kannst,  wie  du  willst,  nicht  — wie  du  kannst, 

so  wolle, 

Weil  Wollen  töricht  ist,  wo  fehlt  das  Können. 
Demnach  verständig  ist  nur  der  zu  nennen, 
Der,  wo  er  nicht  kann,  auch  nicht  sagt,  er  wolle. 

Das  ist  für  uns  das  Lust-  und  Leidenvolle, 
Zu  wissen,  ob,  ob  nicht  wir  wollen  können; 
Drum  Könner  ist  nur  der,  der  nimmer  trennen 
Sein  Wollen  mag  vom  Wissen,  was  er  solle. 

Nicht  immer  ist  zu  wollen,  was  wir  können; 
Oft  deuchte  süß,  was  sich  zum  Bittern  kehrte. 
Oft  weinte  ich,  besaß  ich,  was  ich  wollte. 


Drum  woll,  o Leser,  meinen  Rat  vergönnen; 
Willst  du  der  Gute  sein  und  andern  Werte, 
Woll  immerdar  nur  können  das  Gesollte. 

Das  ist  Leonardo  mit  seinen  unerbittlichen  in- 
tellektuellen Distinktionen,  die  für  einen  naiven, 
unstädtisch-unbürgerlichen  Menschen  in  einem 
zugreifenden  Voluntarismus  und  vielleicht  noch 
in  einer  undifferenzierten  Religiosität  zusammen- 
schmelzen. Aber  seltsam:  dies  strenge  Aus- 
einanderhalten, diese  hochintellektuelle  Analytik 
wirkt  doch  als  etwas  Ganzes.  Leonardos  Denken 
hat  den  Zauber  des  Systems.  Dies  Denken  hat 
die  Kraft  zu  den  vereinfachenden  Verallge- 
meinerungen. So  ist  auch  Leonardos  Kunst, 
so  bei  ihm  vollends  das  Nackte.  Man  fühlt, 
daß  in  diesen  Formen  eine  fabelhafte  Differen- 
zierung enthalten  ist,  und  doch  ist  nur  das 
Reduzierte,  Generelle  dargeboten.  Man  fühlt 
das  Begriffliche,  Erkannte,  Wissende,  das  in 
zahllosen  Induktionen  gewonnen  ist,  und  doch 
wird  nur  die  letzte,  gültigste  Deduktion,  die 
normative  Essenz  dargeboten.  Man  fühlt,  daß 
diese  Formen  von  zersetzenden  Kämpfen  des 
analytischen  Geistes  zeugen,  und  doch  lächelt  aus 
diesen  Formen  unmittelbar  nur  eine  unendlich 
einfache,  unerhört  weise  Ironie  des  Resignierenden. 

Die  Geschichte  ist  ein  unaufhörliches  dialektisches  Wechselspiel  von  These  und 
Antithese.  Die  Kunst  konnte  unmöglich  dauernd  bei  dem  Rationalismus  verharren, 
den  sie  — am  allermeisten  in  der  florentinischen  Kunst  und  auch  in  der  nach  der 
Lombardei  gravitierenden  Kunst  Mantegnas  — angenommen  hatte.  Nach  Perioden 
naturalistischer  Analyse  strebt  die  Kunst  immer  wieder  zu  ausdrucksvollen  Steigerungen. 
In  Venedig  ergab  sich  diese  Steigerung  aus  der  unvergleichlichen  Üppigkeit  des  groß- 
bürgerlichen Reichtums,  der  aus  seinem  eigenen  Wesen  heraus  nach  pathetischen  Ent- 
ladungen verlangte.  Anders  war  das  Mittel,  mit  dem  die  Geschichte  eine  Steigerung 
der  florentinischen  Kunst  vermochte:  dies  Mittel  war  die  Konzentration  aller  floren- 
tinischeu  Energien  in  der  Hand  einer  aus  bürgerlichen  Verhältnissen  heraufgewachsenen 


82.  Botticelli:  Venus. 

Berlin,  Gemäldegalerie. 
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83.  Raffael:  Die  drei  Grazien.  Stahlstich  von  Foerster. 

Nach  dem  Gemälde  in  Chantilly. 


Dynastie  — der  Mediceer.  In  der  Kunst  Botticellis  gewinnt  die  Form  eine  gewisse 
höfische  Politur,  eine  aristokratische  Eleganz.  Botticelli  ist  etwas  ganz  anderes  als 
Signorelli.  Signorelli  repräsentiert  für  Italien  etwas  wie  die  polykletische  Stufe;  er 
hat  eine  verwandte,  wiewohl  viel  stärker  akzentuierte  Anatomie,  und  vor  allem  eine 
ähnliche  sozialpsychische  Disposition.  Botticelli  läßt,  obwohl  er  mit  Signorelli  gleich- 
zeitig ist,  schon  an  Praxiteles  und  Lysipp  denken. 

Das  Fürstentum  der  Renaissance,  sowohl  die  florentinische  Tyrannis  als  auch  der 
päpstliche  Principat,  beruhte  auf  dem  Bunde  des  Einen  mit  den  bürgerlich-humanis- 
tischen Energien  der  Zeit.  Das  bedingte  eine  gewisse  Treue  gegen  die  realistischen 
Überlieferungen.  Aber  wie  die  Idee  des  Fürstentums  an  sich  selber  etwas  Pathetisches 
ist,  so  zeigte  das  Fürstentum  der  Renaissance  der  Kunst  den  Weg  zu  neuen  Steigerungen. 
In  dem  Einfluß  der  Mediceer  oder  gar  der  Päpste  auf  die  Kunst  lag  ein  Moment  der 
Hebung.  Ein  Blick  auf  die  Formenwelt  Raffaels  oder  gar  Michelangelos,  die  den  floren- 
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84.  Alb  recht  Dürer:  Studie  zu  einem  Christkind. 

Paris,  Louvre. 


tinischen  Naturalismus  in  Rom  durch  eine  gewaltige  Steigerung  des  Ausdrucks  über- 
wanden, überzeugt  uns  zur  Genüge. 

Die  Dinge  nahmen  in  Deutschland  und  Frankreich  einen  ähnlichen  Gang.  Der 
bürgerliche  Naturalismus  Dürers  erfüllt  in  der  denkbar  großartigsten  Weise  alle  Möglich- 
keiten einer  bürgerlichen  Renaissance.  Er  ist  so  gut  Folyklct  wie  irgend  ein  großer 
bürgerlicher  Renaissanceitaliener  — und  ist  noch  viel  mehr  als  Polyklet.  Dürers 
bürgerlicher  Stil  fand  das  höfische  Widerspiel  in  der  Kunst  Cranachs,  der  für  die 
sächsischen  Kurfürsten  das  bedeutete,  was  Botticelli  und  Piero  di  Cosimo  für  die 
Mediceer  bedeutet  haben.  Und  in  Frankreich  entwickelt  sich  zur  Zeit  Cranachs  die 
Kunstblüte  von  Fontainebleau:  der  Stil  Primaticcios,  Cellinis,  der  anonymen  Meister, 
Heuys,  Thirys,  Pilons.  Die  Form  des  menschlichen  Körpers  wird  nach  den  Formen 
der  höfischen  Renaissanceeleganz  ausgeprägt.  Franz  der  Erste  ist  durchaus  das  Ideal 
des  Cortigiano.  Der  Cortigiano,  der  vollendete  Hofmann  und  Gesellschaftsmensch, 
hat  mit  dem  Menschentypus  der  bürgerlichen  Renaissance  nichts  mehr  gemein. 
Poggios  Gespräch  vom  Adel  ist  für  den  Cortigiano  nicht  mehr  maßgebend.  Poggio 
schreibt: 

„Vom  wahren  Adel  ist  einer  nur  um  so  viel  weiter  entfernt,  je  länger  seine 
Vorfahren  kühne  Missetäter  gewesen  sind.  Der  Eifer  für  Vogelbeize  und  Jagd  riecht 
nicht  stärker  nach  Adel,  als  die  Nester  der  betreffenden  Tiere  nach  Balsam.  Landbau, 
wie  ihn  die  Altvorderen  getrieben  haben,  ist  viel  edler  als  das  müssige  Herumrennen 
in  V ald  und  Gebirge,  wobei  man  am  meisten  den  Tieren  selber  gleicht.“ 

Gegen  diese  Äußerung  bürgerlich-demokratischen  Geistes  erhebt  sich  die  vornehme 
Blague  des  Cortigiano,  des  Renaissancedandys: 
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Dürer:  Der  Verzweifelnde.  Eisenradierung. 


v 


85.  Dürer:  Fortuna  aus  dem  sogenannten  großen  Glück. 
Kupferstich. 


„Der  Cortigiano  muß  mit  allen  edlen  Spielen  vertraut  sein,  auch  mit  dem  Springen, 
Wettlaufen,  Schwimmen,  Ringen;  hauptsächlich  muß  er  ein  guter  Tänzer  sein  und,  wie 
sich  von  selbst  versteht,  ein  nobler  Reiter.  Dazu  aber  muß  er  mehrere  Sprachen, 
mindestens  Italienisch  und  Latein  besitzen,  und  sich  auf  die  schöne  Literatur  ver- 
stehen, auch  über  die  bildenden  Künste  ein  Urteil  haben.  In  der  Musik  fordert  man 
von  ihm  sogar  einen  gewissen  Grad  von  ausübender  Virtuosität,  die  er  überdies 
möglichst  geheim  halten  muß.  Gründlicher  Ernst  ist  es  natürlich  mit  nichts  von 
allem,  ausgenommen  die  Waffen;  aus  der  gegenseitigen  Neutralisierung  des  Vielen 
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86.  Aus  Dürers  vier  Büchern  von  menschlicher  Proportion. 
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87.  Cranach:  Apollo  und  Diana. 
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entsteht  eben  das  absolute  Individuum,  in  welchem  keine  Eigenschaft  aufdringlich 
vorherrscht1).“ 

Diesem  Ideal  entspricht  das  Fürstentum  des  sechzehnten  Jahrhunderts.  Franz 
der  Erste,  Heinrich  der  Zweite  von  Frankreich  sind  Typen  des  Renaissancecortigiano. 
Die  spezifische  Idealität  ihrer  Erscheinung  gibt  auch  der  Kunst,  der  Darstellung  des 
nackten  menschlichen  Körpers  neue  Normen  — zumal  wo  diese  Idealität  sich  mit 
den  Reizen  einer  besonderen  Kasse  kompliziert.  Das  lehrt  ein  Akt  wie  die  Figur 
Heinrichs  des  Zweiten  von  Germain  Eiion.  Julius  Lange  schreibt  dazu  die  trefflichen 
Worte: 

„Die  Figur  des  Königs,  die  in  der  Behandlung  wohl  nicht  frei  von  einem  ge- 
wissen Manierismus  ist,  die  aber  doch  mit  einem  sehr  sorgfältigen  Studium  der  Einzel- 
heiten durchgeführt  wurde,  ist  in  jeder  Form,  in  jedem  Zuge  das  Ideal  des  fürst- 
lichen Kavaliers,  so  wie  die  Zeit  verlangte,  daß  er  sein  sollte:  muskulös  und  elegant, 
ein  Virtuose  in  Waffenführung  und  Tanz...  (Die  Figur)  gibt  weit  mehr  als  die 
Figuren  der  Italiener,  weit  eher  in  Analogie  mit  denen  der  Griechen  des  Alter- 
tums ein  wirklich  nationales  Staatsbürgerideal,  das  höchste,  wozu  ein  Mann 
in  körperlicher  Entwicklung  ...  es  bringen  konnte.  Aber  das  Staatsbürgerideal,  das 
hier  wiedergegeben  war,  hatte  nicht  annähernd  die  breite,  volkstümliche  Grundlage  wie 
in  Griechenland;  es  war  an  die  kleine  Welt  der  hohen  Aristokratie  und  des  Hofes  ge- 
knüpft, und  seinen  plastischen  Ausdruck  konnte  es  nur  in  der  Leiche  finden,  da  die 
Gesellschaftsordnung  die  Nacktheit  bei  Darstellung  vornehmer  Franzosen  nicht 
gestattete.“ 

Die  Renaissance  ist  in  ihrem  Ursprung  eine  demokratische  Erscheinung.  Die 
Zusammenfassung  der  bürgerlichen  Energien  durch  ein  zentralisierendes  Fürstentum 
erzeugt  den  höfisch-pathetischen  Stil  der  Spätrenaissance.  Dies  Pathos  mußte  sich 
vollenden.  Die  Vollendung  dieses  Pathos  ist  das  Barock. 

Das  Barock  ist  der  historisch  im  späteren  Cinquecento  und  namentlich  im 
Secento  fixierte  Versuch,  den  in  der  Renaissance  gewonnenen  Naturalismus  zu  einer 
neuen  Ausdruckskunst  zu  steigern,  ihm  Emphase,  gemütliche  Erregung  mitzuteilen. 
Die  Florentiner  Bürgerlichkeit,  der  Kultus  des  Endlichen  der  Form  dauerte  nicht  all- 
zulange. Schon  Masaccio  war  eine  Auflehnung  dagegen;  und  wenn  gerade  Masaccio 
mit  unerhörten  Verkürzungen  ein  glänzendes  Kunstmittel  des  bürgerlichen  Illusionismus 
bot,  so  war  er  doch  auch  zu  gleicher  Zeit  der  Mann,  der  mit  gewaltigem  Seelenpathos, 
in  erschütternd  religiöser  Art  seine  Zeit  über  die  rationalistische  Formenpflege  hinaus- 
riß. Etwas  Ähnliches  trifft  auf  Antonio  Pollajuolo  zu.  Er  hat  eine  extreme  natur- 
wissenschaftliche Kenntnis  der  menschlichen  Form.  Er  hat  fast  die  nervöse  Natur- 
wissenschaftlichkeit der  Modernen  — etwa  Rodins.  Aber  wie  Rodin  hat  auch  er 
etwas  Barockes,  eine  Gier  nach  Explosionen  seiner  erregten  Seele.  Vasari  betont 
in  kluger  Einsicht,  wie  sehr  Pollajuolo  die  menschliche  Form  „mit  Schmerz  beseelt“ 
habe.  Ähnlich  ist  schließlich  auch  Correggio.  Er  hat  die  nervöse  Empfindlichkeit 
des  städtischen  Menschen  und  die  rationale  Souveränität  über  die  Form.  Lange  ver- 
weist bei  ihm  auf  das  „losgerissene  Natürliche“,  auf  „die  launenhafte  Verletzung  der 
Konvenienz.“  Das  alles  ist  städtische  Kunst.  Aber  bei  Correggio  findet  sich  zugleich 
der  Drang  nach  dem  mystisch-erotischen  Rausch,  eine  Brünstigkeit  von  besonderem, 
etwas  paradoxem  Hautgout,  die  wie  bei  Heine  mit  einer  raffinierten  Ironie  im 
Streit  liegt. 

Das  sind  Linien,  die  zum  Barock  führen. 

Die  sozialökonomische  Formel,  die  dem  Barock  zugrunde  liegt,  ist  einfach. 


b Jakob  Burckhardt:  Die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien.  Leipzig  1901.  Band  2.  Seite  79 
und  107. 
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Baidung  Grien:  Zwei  Hexen 

Frankfurt,  Städelsches  Museum. 


Sozialökonomisch  und  politisch  ist  das  Barock  die  Synthese  einer  aus  feudalen  Welten 
stammenden  Doppelmacht,  des  Fürstentums  und  der  Kirche,  mit  den  entwickelten 
Energien  des  Bürgertums.  Ästhetisch  ist  das  Barock  dasselbe:  eine  Verschmelzung 
konservativer  Religiosität  mit  den  Formacquisitionen  profaner  Bürgerlichkeil.  So  ent- 
steht die  höfisch-katholische  Elegik  der  barocken  Form. 


88.  Leonard  Thiry:  Nackte  Frau.  (Stil 
von  Fontainebleau  in  der  ersten  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts.)  Kupferstich. 

München,  Königliche  graphische  Sammlung. 
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89.  P.  P.  Rubens.  Nymphen  und  Satyr  (Ausschnitt). 

Madrid,  Prado.  Photo  Hanfataengl. 


DIE  KULTURWELT  DES  BAROCK 

In  der  Zeit,  in  der  die  florentinische Kunst  die  Art  eines  genrehaften  Naturalismus 
und  einer  ästhetischen  Bürgerlichkeit  annahm,  trat  Savonarola  vor  die  Geniessenden 
und  begann  eine  schmetternde  Anklage. 

„Ihr  Frauen,  die  ihr  mit  eurem  Schmuck,  mit  eurem  Haar,  mit  euren  Händen 
prahlt,  ich  sage  euch,  ihr  seid  allesamt  häßlich  ....  ihr  Künstler  tut  fürchterliche 
Sünde,  daß  ihr  diese  da  und  jene  an  die  Wände  der  Kirche  malt  — so  daß  man  auf 
der  Gasse  sagen  kann:  die  da  ist  die  heilige  Magdalena  und  der  hier  ist  Sankt  Johannes 
und  die  hier  ist  die  heilige  Jungfrau  . . . Wie  eure  Courtisanen  kleidet  und  schmückt 
ihr  die  Gottesmutter  und  gebt  ihr  die  Züge  eurer  Liebsten  . . .“ 

Solche  Predigten  hörte  Michelangelo.  Er  mag  oft  genug  in  grimmiger  Zustimmung 
genickt  haben.  M as  Savonarola  vielleicht  als  Banause  sprach,  das  empfand  in  Michel- 
angelo der  werdende  Monumentalplastiker.  Vielleicht  war  Savonarola  gar  kein  Banause. 
Vielleicht  war  in  ihm  ein  Künstler,  dem  die  naturalistische  Bürgerlichkeit  und  „höve- 
sclieit“  der  Florentiner  Kunst,  auch  die  raffiniert  intime,  raffiniert  schlanke  und  raffiniert 
verweltlichte  Hypergotik  flirtender  Botticellimädchen  zu  eng  war.  Es  mag  in  ihm  ein 
künstlerischer  Aufschwung  gewesen  sein,  der  die  Maße  des  immer  liebenswürdiger 
gestalteten  Florentiner  Genrenaturalismus  sprengte  und  eine  Form  herbeisehnte,  in  die 
der  Mensch  die  grenzenloseste  Empfindungsglut  hineinströmen  läßt.  Was  er  sagte, 
war  zwar  wie  bei  jeder  großzügigen  Opposition  wesentlich  eine  radikale  Verneinung, 
kein  positiv  ausgeformter  Aufbau.  Aber  wie  dem  sei:  in  Savonarola  und  Michel- 
angelo war  verwandte  Größe,  und  es  ist  einer  der  fesselndsten  Momente  der  Welt- 
geschichte, in  dem  die  Genien  dieser  beiden  Männer  sich  berühren.  Savonarola  ist 
die  Brücke  zwischen  gotischer  und  barocker  Ekstase;  und'Sauerlandt  hat  recht,  wenn 
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90.  Grünewald:  Christus  am  Kreuz.  Ölgemälde. 

Karlsruhe,  Kunsthalle. 

er  das  positive  Verdienst  Savonarolas  um  eine  dynamische  Steigerung  der  Kunst  mit 
den  Worten  kennzeichnet: 

„Er  hat  zuerst  die  mikrokosmische  Darstellungsweise  des  ausgehenden  Quattro- 
cento gründlich  diskreditiert  und  dadurch,  ohne  es  zu  wissen  und  zu  wollen,  den 
Boden  für  eine  Weiterbildung  des  künstlerischen  Stils  im  Sinne  der  bedeutenden,  der 
machtvollen  Form  — das  heißt  im  Sinne  Michelangelos  zubereiten  helfen1).“ 

Michelangelos  Form  brachte  das  wieder,  was  seit  Masaccio  zusehends  verloren  ge- 
gangen war:  eine  gewaltige  Dehnung  der  sinnlichen  Gestalt  durch  eine  übersinnliche 
Emphase. 

Pietro  Aretino  hat  das  einmal  mit  geistvoller  Einfachheit  ausgesprochen.  Er 
schrieb  1537  an  Michelangelo: 

„Es  lebt  verborgen  in  Euren  Händen  die  Idee  einer  neuen  Natur;  die 

*)  Max  Sauerlandt:  Michelangelo.  Düsseldorf  und  Leipzig  1911.  Seite  8. 

Hausenatein,  Der  nackte  Mensch  8 
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Schwierigkeiten  der  Umrisse,  die  die  größte 
Weisheit  und  Feinheit  in  der  Malerei  er- 
fordern, wiegen  Euch  so  leicht,  daß  ihr 
in  der  Begrenzung  der  Körper  das 
Äußerste  leistet.  Es  muß  nämlich  — 
Ihr  wißt  es  — der  Umriß  sich  gleich- 
sam selbst  umgeben,  und  in  einer  Weise 
auslaufen,  daß  er  über  sich  selbst  hinaus 
Dinge  zu  versprechen  vermöge,  wie  sie 
die  Figuren  der  sixtinischen  Kapelle  . . . 
versprechen  . . .“ *) 

Was  bedeutet  für  diese  große  Stil- 
wandlung, die  allmählich  ganz  Europa 
erfaßte,  für  die  Wandlung  zum  Barock, 
die  protestantische  Reformation?  Das 
Problem  ist  äußerst  schwierig  — viel 
heikler  als  das  Problem  Savonarola.  Sa- 
vonarola  ist  der  Fanatiker  des  Glaubens, 
der  dogmatische  Zelot.  Ihm  fehlt  der 
gesättigte  Rationalismus  der  nordischen 
Reformatoren.  Savonarola  ist  trotz  seines 
Asketentums  ein  Mensch,  dem  die  Reli- 
gion sinnliche  Erschütterung  bedeutet: 
seine  Seele  setzt  sich  unmittelbar  in  Formen 
und  Farben  und  Nerven  um  und  sein 
Machttrieb  hat  etwas  Orientalisches.  Er 
ist  ganz  katholisch.  Die  nordischen 
Reformatoren  haben  eine  bürgerlich  haus- 
backene Verständigkeit.  Das  diametrale 
Gegenteil  Savonarolas  ist  Calvin:  der  pure 
Intellektualist,  der  auch  im  Enthusias- 
mus — wenn  er  ihn  aufbringt  — pedan- 
tisch den  Regeln  theologischer  Logik  folgt. 
Sein  Gebiet  ist  nicht  das  irrationale  Pathos, 
sondern  das  wohlreglementierte  theolo- 
gische Erkennen.  Der  Calvinismus  ent- 
spricht der  reinen  Bürgerlichkeit  der 
Genfer  Kultur  und  des  niederländischen 
Städtewesens:  den  Gesellschaften,  die  be- 
geisterten Aufschwungs  unfähig  sind  und 
klug  rechnend  über  den  Tabellen  ihrer 
kaufmännischen  Bücher  sitzen. 

Auch  Savonarola  brachte  eine  demo- 
kratische Religion;  seine  demokratische  Re- 
ligiosität war  aber  schon  eine  Religiosität  der  kleinbürgerlichen  und  proletarischen 
Massen,  die  dem  florentinischen  Reichtum  und  seinen  künstlerischen  Äußerungen  mit 
sozialem  Protest  entgegentraten.  Der  Calvinismus  hinwieder  war  wesentlich  die  revo- 
lutionäre Ideologie  der  Handelsbürger  von  Antwerpen  oder  Amsterdam.  Es  handelt 
sich  um  eine  zeitliche  Distanz:  die  nord-  und  ostniederländischen  Städte  sind  voll- 


')  Ernst  Guhl:  Künstlerbriefe.  Band  1 (Berlin  1853).  Seite  209. 
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kommen  erst  im  sechzehnten  Jahr- 
hundert da  angelangt,  wo  die 
Italiener  schon  im  fünfzehnten 
stehen. 

Wir  kommen  hier  ohne  wirt- 
schaftsgeographische Gesichts- 
punkte nicht  aus.  Im  dreizehnten, 
vierzehnten  und  fünfzehnten  Jahr- 
hundert ist  Flandern  ein  Zentrum 
bürgerlicher  Kultur.  Die  Kunst 
erzeugt  einen  bürgerlichen  Natu- 
ralismus, der  in  dem  ersten  Men- 
schenpaar Jan  van  Eycks  seine 
größten  Möglichkeiten  zeitigt. 
Adam  ist  offenkundig  die  Gestalt 
eines  ausgekleideten  Arbeiters  und 
Eyck  geht  so  weit,  die  gebräunten 
Stellen  durch  eine  scharfe  Linie 
dem  weißen  Körper 


von 

trennen,  der  durch  die 


zu 


tägliche 


Kleidung  gegen  die  Strahlen  der 
Sonne  geschützt  zu  sein  pflegt  — 
ja  selbst  die  Schweißstellen  zu 
markieren.  Zugleich  aber  erhält 
diese  Gestalt  durch  die  Formen- 
komposition eine  unglaubliche 
Würde  und  Größe,  etwas  wahr- 
haft Urmenschliches.  Wirtschafts- 
geschichtliche Veränderungen 
machen  solchen  künstlerischen 
Möglichkeiten  ein  Ende.  Das 
Quattrocento  enthält  mehr  ita- 
lienische  als  flandrische  Geschichte. 

Aber  dann  kommt  auch  für  Italien 
eine  Katastrophe.  Der  Landweg 
nach  Ostindien  gerät  in  die  Ge- 
walt der  Türken.  Man  sucht  einen 
Seeweg  nach  Ostindien  und  — 

Columbus  entdeckt  Amerika.  Das 
Mittelmeerbecken  wird  zu  einem 
Binnenwasser;  das  Zentrum  des 
Welthandels  verschiebt  sich  nach 
Portugal  und  Spanien.  Aber  der 
portugiesisch  - spanische  Handel 
bedarf  einer  zentraleuropäischen 
Filiale.  Antwerjjen  wird  der 
Stapelplatz  des  spanisch -portu- 
giesischen Kolonialhandels.  Die 

nordöstlichen  Niederlande  entwickeln  nun  erst  eine  bürgerliche  Hochkultur.  Und  wie 
das  Bürgertum,  wo  es  auch  in  der  Geschichte  auftreten  mag,  stets  rationalistisch  ist, 
so  neigt  sich  das  niederländische  Bürgertum  der  rationalistischen  Theologie  des  Calvi- 

8* 


92.  Michelangelo:  Sklave.  Unvollendete  Statue  für 
das  Juliusgrab. 

Florenz,  Giardino  di  Boboli. 
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Calvin  ist  darum  ein  Voll- 


bürgerlichen Rationalismus 


msmus  zu. 
ender  des 

und  seiner  intellektualistischen  Phanta- 
sielosigkeit.  Savonarola  aber  ist  bereits 
der  Überwinder  des  bürgerlichen  Ratio- 
nalismus — er  stellt  am  Eingang  der 
barocken  Reaktion,  der  Gegenreform. 

Und  wieder  müssen  wir  einen  wirt- 
schaftsgeschichtlichen  Gedanken  ein- 
greifen  lassen,  wenn  wir  die  Geschichte 
der  künstlerischen  Form  bis  in  die 
letzten,  animalischen  Grundursachen  ver- 
folgen wollen.  Das  bürgerliche  Italien 
wird  immer  mehr  zum  Opfer  fürstlicher 
Spekulation,  je  mehr  sich  dem  Bürger- 
tum die  Möglichkeiten  neuer  wirtschaft- 
licher Initiative  verschließen.  Das  sech- 
zehnte Jahrhundert  ist  das  Jahrhundert 
wirtschaftlicher,  politischer  und  auch 
sehen  künstlerischer  Vormacht  des  spa- 
nischen Absolutismus.  Das  Barock 
Grecos  ist  der  stärkste  künstlerische 
Eindruck,  den  wir  vom  ausgehenden 
sechzehnten  Jahrhundert  empfangen. 

Das  Barock  Grecos  ist  klassisch 
für  die  Geschichte  der  Gegenreforma- 
tion1). Was  bedeutet  das?  Wie  jede 
kritische  Geistesbewegung  tut,  machte 
die  nordische  Reformation  einen  breiten 
und  wirklich  hinreißenden  künstlerischen 
Aufschwung  unmöglich.  Was  ist  an 
Bruegels  Größe  Calvinismus?  Auch  die 
lutherische  Reformation  brachte  keinen 
rassigen  künstlerischen  Zug  in  die  Dinge. 
Man  könnte  einwendend  die  ßehams  und 
Aldegrever  nennen.  Aber  der  Aktfana- 
tismus dieser  Künstler  überschritt  die 
Grenzen  lutherischer  Moralität;  die  Eman- 
zipation des  Fleisches,  die  Luther  nur 
andeutete,  wurde  von  radikaleren  Strö- 
mungen konsequenter  weitergeführt  — und  diese  radikalen  Strömungen  sind  es  ge- 
wesen, von  denen  Aldegrever  und  die  Behams  berührt  wurden.  Die  Behams  und 
Aldegrever  waren  Anhänger  des  prachtvoll  radikalen  Thomas  Münzer.  Das  Sinn- 
lich-Ausdrucksvolle in  der  Kunst  Cranachs  hat  mit  dem  Luthertum  auch  recht  wenig 
zu  tun.  Es  ist  in  Cranachs  Formenwelt  noch  sehr  viel  von  dem  Salz  eines  säkulari- 
sierten Katholizismus  — wenn  Worringers  feine  Monographie  an  Cranach  Ansätze 
bürgerlich-rationaler  Philistrosität  auch  mit  Recht  entdecken  mag.  Auch  Dürer  wur- 


93.  Michelangelo:  Sklave.  Unvollendete 
Skulptur  für  das  Juliusgrab. 

Florenz,  Giardino  di  Boboli. 


b August  L.  Mayer:  El  Greco.  München  1911.  Seite  78.  Leider  ein  Bild  ohne  jeden  höheren 
Gesichtspunkt.  Diese  Arbeit  wird  binnen  kurzem  durch  eine  von  Meier-Graefe  besorgte  deutsche 
Ausgabe  der  Grecomonographie  Cossios  ersetzt  werden. 
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94.  Michelangelo:  Das  Jüngste  Gericht  (Teilstück). 

Rom.  Sixtinische  Kapelle. 
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zeit  tiefer  in  katholisch-gotischer,  als  in 
protestantisch-rationalistischer  und  pro- 
testantisch-kritischer Gesinnung. 

Es  ist  zwar  wahrlich  nicht  zu  ver- 
kennen, daß  die  Kunst  Dürers  sein- 
rationale  Elemente  enthält,  Elemente  der 
ausgereiftesten  moralischen  und  künst- 
lerischen Verständigkeit.  Aber  diese 
Weisheit  strebt  noch  immer  zur  Ge- 
staltung der  sinnlichen  Oberfläche. 
Luthers  Religiosität  strebt  nach  dem 
intellektuellen  und  sprachlichen  Aus- 
druck, nicht  nach  der  greifbaren  künst- 
lerischen Form.  Der  Protestantismus 
hat  nirgends  bedeutende  Kunst  gezei- 
tigt. Er  brachte  die  illusionistisch- 
niederländische Genrekunst  hervor.  In 
Rembrandt  ist  mehr  spinozistisches 
Weltgefühl  und  mehr  barockes  Pathos 
als  Calvinismus.  In  Dürers  Kupfer- 
stichen oder  bei  Bruegel  ist  nicht  die 
Formung,  sondern  der  Gedanke  das 
protestantische  Eigentum.  Und  wenn 
man  bei  Cranach  nach  Protestantisch- 
Bürgerlichem  sucht,  so  liegt  es  viel- 
leicht in  den  Elementen,  die  man  das 
Kümmerliche,  das  Preziöse  der  Form 
Cranachs  nennen  könnte.  Kurz:  der 
protestantische  Rationalismus,  das  stark 
Logische  in  ihm,  die  Ablehnung  des 
credo  quia  absurdum,  die  Konzen- 
tration aller  Lebensenergie  auf  das  in- 
dividuelle Bewußtsein  — das  alles  be- 
deutet einen  Bruch  der  Sinnlichkeit,  des 
wahrhaft  sozialen  Moments,  des  Trägers 
aller  öffentlichen  Kunst  und  darum  aller 
Monumentalität1). 

Das  Individuum  kann  keine  Kunst 
schaffen.  Alle  Kunst  ist  Projektion  und 
darum  ist  sie  bis  in  die  Wurzeln  ihrer 
Entstehung  hinein  an  die  Interessen  der 
Gemeinschaft  gebunden.  Die  großen  In- 
dividualitäten der  Kunstgeschichte,  Leo- 
nardo und  M ichelangelo,  sind  unter  der  Last  ihrer  Individualität,  unter  dem  Druck  ihrer 
Einsamkeit  künstlerisch  zusammengebrochen.  Bei  Leonardo  formt  sich  die  Katastrophe 
zu  einer  intellektuellen  Ironie  über  das  Unterfangen  des  Individuums,  das  sich  ver- 
mißt, auf  eigene  Gefahr  den  Erdgeist  zu  beschwören:  dies  ist  das  Wesen  leonardesker 
Ironie.  Bei  Michelangelo  verewigt  sich  die  Katastrophe  in  einer  gewaltigen  Reihe  un- 

’)  Die  Bewertung  des  protestantischen  Reformismus,  von  der  ich  ausgehe,  ist  mir  durch  die 
ausgezeichnete  „Deutsche  Geschichte“  Franz  Mehrings  (Berlin  1910  und  1911)  vermittelt.  Er  zeigt 
deutlich  die  relative  Dürftigkeit  dieser  Bewegung. 


95.  Theotokopul  os  genannt  el  Greco:  Die 
Auferstehung. 

Madrid,  Trado. 
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9(5.  Tintoretto:  Merkur  und  die  Grazien. 

Venedig,  Palazzo  Ducale. 


erhörter  plastischer  Fragmente,  die  von  Konvulsionen  zeugen,  wie  sie  nie  vorher  er- 
lebt worden  sind  und  auf  Jahrhunderte  hinaus  nicht  mehr  erlebt,  ja  nicht  einmal 
mehr  ahnungsweise  verstanden  werden  können.  Der  Konflikt  lag  in  dem  Ausschluß 
des  Individuums  aus  der  Gesellschaft,  den  das  Zeitalter  brachte  — das  Zeitalter  des 
Gattamelata,  des  Colleoni.  Weese  hat  recht,  wenn  er  die  alles  menschliche  Maß  ver- 
spottende Allüre  dieser  Individualmenschen  einen  heroischen  Schwindel  nennt.  Das 
Individuum  ist  nicht  eine  restlos  ablösbare  Größe.  Weese  berührt  das  Entscheidende, 
wenn  er  über  Michelangelo  schreibt: 

„Wir  spüren  Charaktersymptome,  die  nicht  bloß  eine  individuelle  Begründung 
haben  . . . Es  fehlt  der  Druck  der  Verhältnisse,  der  schon  den  Gedanken 
an  das  Außerordentliche  erstickt  hätte;  ja  der  Maßstab,  den  Zeit  und 
Menschen  gaben,  forderte  eine  Steigerung  und  Überhöhung,  sollte  nicht 
schon  der  erste  Plan  neben  dem,  was  die  älteren  Generationen  geleistet 
hatten,  versch winden.  Aber  der  Wille  hält  nicht  stand.“ 

Wir  wollen  gar  nicht  das  Unmögliche  wünschen,  daß  dem  Meister  die  Kata- 
strophe erspart  geblieben  wäre.  Aber  noch  viel  weniger  wollen  wir  wünschen,  daß 
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das  Individuum  auch  fürder  einen  Kultus  erfährt,  den  es  nicht  ertragen  kann  — 
einen  Kultus,  der  im  Grunde  ja  überhaupt  nichts  ist  als  das  Haschen  bedeutungs- 
süchtiger Subjekte  nach  der  Pose  des  Martyriums.  Glauben  wir  dem  Barock:  es  ist 
die  Katastrophe  des  Individuums. 

Aus  dem  von  Michelangelo  erlebten  Konflikt,  aus  der  Welt  der  Gedanken,  „die 
sich  untereinander  anklagen  und  entschuldigen“,  hinauszukommen,  fand  die  Kunst  den 
Weg  zum  dialektischen  Gegenteil  des  bürgerlichen  Rationalismus,  den  Weg  zu  einer 
neuen  positiven  Religiosität, 

Michelangelo  endet  mit  einem  symbolisch  wertvollen  Bekenntnis,  das  den  Bankerott 
des  rationalistischen  Individuums  anzeigt: 

Mein  Lebenslauf  gelangt  durch  Sturm  und  Wogen 
Auf  schwankem  Boot  nun  zu  dem  großen  Port, 

Dahin  wir  alle  steuern  fort  und  fort, 

Für  alles  Tun  zur  Rechenschaft  gezogen. 

Wohl  merk’  ich  nun,  wie  sehr  du  mir  gelogen, 

O Phantasie,  die  du  als  Herrn  und  Hort 
Die  Kunst  mir  gabst,  wie  irrig  Tat  und  Wort, 

Und  wie  auch  mich  manch  eitler  Wunsch  betrogen. 

Was  wird  aus  lang  verfiognem  Liebesweben, 

Wenn  bald  der  Doppeltod  mir  nahen  soll? 

Nicht  ahn’  ich,  was  man  bei  dem  zweiten  leidet. 

Mir  kann  nicht  Stift  noch  Meissei  Ruhe  geben; 

Nur  Gottes  Liebe  noch,  die  mitleidsvoll 
Am  Kreuz  die  Arme  nach  uns  ausgebreitet. 

Die  neue  Religiosität,  die  hier  vorerlebt  wurde,  war  ohne  neue  gesellschaftliche 
Umstände  nicht  möglich.  Sie  sind  in  der  spanischen  Kultur  des  sechzehnten  Jahr- 
hunderts am  deutlichsten  vorgebildet. 

Spanien  steht  im  sechzehnten  Jahrhundert  im  Stadium  des  Merkantilismus.  Der 
Merkantilismus  ist  das  spezifische  Wirtschaftsschema  aller  der  Länder,  in  denen  sich 
eine  bedeutende  bürgerliche  Geldwirtschaft  entwickelt,  doch  ohne  sich  zur  reinen  De- 
mokratie zu  steigern.  Auf  der  anderen  Seite  hat  der  Merkantilismus  eine  zentra- 
listische Entwicklung  der  Feudalverhältnisse  zur  Voraussetzung.  So  haben  Spanien 
und  Frankreich  Zentralmonarchien  feudalen  Ursprungs  erlebt,  die  durch  Förderung 
städtischen  Wesens  die  feudalen  Partikulargewalten  überwanden,  und  darauf  über 
Adel  und  Bürger  gleichmäßig  die  Herrschaft  üben.  Damit  tritt  in  die  Entwicklung 
der  bürgerlichen  Welt,  des  Kirchenstaats,  Spaniens,  Frankreichs  ein  halb  reaktionäres 
Element:  der  Fürst  mit  feudalen  und  hierarchischen  Maßstäben,  die  das  Bürgertum 
zu  einem  Kompromiß  zwingen.  Aber  es  ist  nicht  so,  als  ob  das  Reaktionäre  rein  aus 
der  subjektiven  Absicht  des  Fürstentums  entsprungen  wäre;  es  entsprang  aus  den 
Verhältnissen.  Eine  reine  Demokratie  entwickelte  sich  zwar  in  den  am  weitesten 
fortgeschrittenen  Gebieten,  in  den  Niederlanden,  aber  nicht  in  Spanien  oder  Frank- 
reich. Hier  mußten  die  Dinge  einem  Vergleich  zustreben:  und  so  entstand  eben  das, 
was  wir  an  der  spanischen  und  französischen  Kultur  der  Barockzeit  wie  etwas  Reak- 
tionäres empfinden. 

Vielleicht  lag  schon  in  den  phantasieerregenden  Ergebnissen  der  Forschungs- 
reisen ein  Element,  das  zu  Sensationen  des  Gemüts,  zum  Glauben  ans  Unglaubliche, 
zu  einem  barocken  Pathos  verleitete.  Wenn  wir  in  der  Geschichte  der  Aktkunst  nach 
Formbeispielen  suchen,  die  das  ausdrücken,  so  bietet  sich  die  Kunst  des  alten 
Hieronymus  Bosch  dar,  in  dessen  sündhaftem  Paradiesbild  sich  drei  Kulturen  seltsam 
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Michelangelo:  Der  Sündenfall.  Fresko 

Rom,  Sixtinische  Kapelle. 


Tizian:  Venus  und  Adonis. 

Madrid,  Prado. 
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97.  Hieronymus  van  Aeken,  genannt  Bosch:  Die  Wollust  (la  Injuria). 

Escorial. 


98.  Veronese:  Kamin-Atlas. 

Wien,  Albertina. 


Handzeichnnng. 
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99.  Po  us  sin:  Bacchus  und  Mi  das  (Teilstück). 

München,  Pinakothek. 


kreuzen:  die  religiöse  Welle  der  Gotik,  das  Bogenartige,  Schwingende,  das  den 
gotischen  Devotionalgestalten  eigentümlich  ist,  dann  der  überlegene  Rationalismus  der 
Renaissance,  und  schließlich  wieder  die  barocke  Pathetik  der  Conquistadorenzeit,  die 
das  Inkareich,  das  Aztekenreich,  Japan  und  China  den  Europäern  aufschloß  und 
bald  die  barocke  Mode  der  Chinoiserien  und  Japonaiserien  einführte. 

Das  Barock  ist  weiter  wie  die  ganze  Gegenreformation  ein  Sensualismus,  der  sein  Pathos 
aus  der  Leidenschaft  der  neuerwachten,  vom  Protestantismus  selber  zu  neuer  Dynamik 
entflammten  Kirche  und  von  dem  geradezu  orientalischen  Stil  der  barocken  Monarchien 
empfing.  Es  grenzt  ans  Assyrische,  wenn  Karl  der  Fünfte  behauptet:  in  meinem  Reich 
geht  die  Sonne  nicht  unter. 

So  war  der  Kunst  eine  ganz  neue  Pathetik  gegeben.  Das  Terribile  Michel- 
angelos wurde  zum  zeitbestimmenden  Faktor.  Die  Konvulsion  im  physischen  Sinne 
wird  gefordert:  das  ist  ein  Boden  für  eine  neue  Entwicklung  der  Kunst.  Diese  Kunst 
heißt  Greco,  heißt  Veronese,  Tintoretto  und  noch  Tiepolo,  heißt  Rubens  und  van  Dyck, 
heißt  Lesueur,  Lebrun  und  Jouvenet. 

In  der  Aktkunst  des  siede  de  Louis  quatorze,  wie  sie  sich  in  dem  Dixseptieme- 
saal  des  Louvre  darbietet,  erfährt  das  Barock  eine  exzentrische  Ausprägung  im  Sinn 
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100.  Tintoretto:  Die  Schmiede  des  Vulkan. 

Venedig,  Palazzo  Ducale. 


des  höfischen  Heroismus,  der  dynastisch-pathetischen  Kunstzüchtung.  Die  Erinnerung 
an  das  Assyrische,  die  soeben  vorgeschlagen  wurde,  ist  tiefer  berechtigt,  als  man  im 
ersten  Augenblick  meinen  mag.  Die  Tafeln  Jouvenets  haben  zunächst  im  Format 
die  Prätensionen  des  altorientalischen  Palaststils:  sie  haben  das  Additionelle  des  alt- 
orientalischen grand  style.  Aber  sie  haben  auch  das  innere  Pathos  der  altorientalischen 
Dynastenkunst.  Freilich  fehlt  die  steillinige  Würde,  die  ganz  reduzierte  Bewegung. 
Das  Zeitalter  des  Roy  Soleil  kann  nicht  verhehlen,  daß  es  trotz  aller  absolutistischen 
Emphase  ein  Zeitalter  mit  vielen  bürgerlichen  Energien  ist.  Roy  Soleil  lüftet  vor  dem 
Geldjuden  Samuel  den  königlichen  Hut.  Und  der  Herzog  von  Saint-Simon,  der  zere- 
moniöse  Geck  mit  den  vielen  Memoiren,  bemerkt  mißbilligend,  daß  Roy  Soleil  da,  wo 
Ludwig  der  Dreizehnte  der  König  der  Kavaliere  war,  ein  König  der  Kommis  sei. 
Auch  das  ist  eine  Seite  der  Sache  — und  es  scheint,  daß  für  den,  der  die  Dinge 
cum  grano  salis  zu  nehmen  weiß,  die  relative  Bewegtheit  der  Körper  Jouvenets  oder 
Lebruns  zu  den  bürgerlich -städtischen  Linien  des  Barock  in  Beziehung  stehen  darf. 

Die  beiden  Seiten  der  Erscheinung  — das  Solenne  des  Absolutismus,  das  Pathe- 
tische des  feudalen  Geistes  hier,  das  relativ  Bewegte  und  Rationale  dort  — verbinden 
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101.  Yelasquez:  Die  Schmiede  des  Vulkan. 

Madrid,  Prado.  Photo  Hanfstaengl. 


sich  zu  einem  einheitlichen  Aktstil  von  zeitgeschichtlich- spezifischer  Art.  Dieser  Stil 
ist  der  Stil  des  Merkantilismus.  Wie  der  Merkantilismus  das  absolutistische  Dispo- 
nieren über  die  kommerziellen,  industriellen  und  politischen  Energien  und  auch  über 
die  religiösen  und  wissenschaftlichen  Regungen  des  Barock  ist,  so  ist  die  dynastische 
Kunst  des  Barock  vom  Geist  der  höfischen  Administration,  der  Intendantenreglements 
beseelt.  Intendanturreglement  — das  ist  um  1650  in  Paris  alles.  Die  Dramaturgie 
Racines  ist  etwas  darauf  zugeschnitten.  Vollends  aber  die  Kunst  der  blendenden  Hofmaler. 
Es  ist  ein  Vielregieren  in  Kunstsachen,  das  einen  Moliöre  zur  Verzweiflung  brachte. 

Denn  — vergessen  wir  nicht:  das  Barock  hatte  mit  einem  Erbgut  aus  der 
Renaissance  her  zu  rechnen,  das  nicht  mehr  totzumachen  war.  Das  war  die  Emanzi- 
pation des  Individuums.  Lebrun  und  Jouvenet  gehen  freilich  fast  ganz  in  den  Berech- 
nungen des  höfischen  Kunstmerkantilismus  auf.  Aber  nicht  Größen  wie  der  genialeRacine, 
der  wundervolle  Seelenkenner,  und  nicht  Größen  wie  der  andere,  Corneille,  oder  wie  Poussin. 

Poussin  litt  unter  dem  gouvernementalen  Vielregieren  und  unter  der  theater- 
mäßigen Oberflächlichkeit,  mit  der  man  das  Leben  des  Königs  dekorierte.  Er  hielt 
es  in  Paris  nicht  aus.  1641  schrieb  er  aus  Paris  an  Cassiano  del  Pozzo: 

„Ich  schwöre  es  Euerer  Herrlichkeit  zu,  daß  ich,  wenn  ich  länger  hier  in  diesem 
Lande  bleibe,  ein  ebensogroßer  Pfuscher  werden  müßte,  als  alle  die  anderen,  die  hier 
leben.  Die  Studien  und  die  guten  Beobachtungen  der  Altertümer  sind  hier  durchaus 
unbekannt,  und  wer  Neigung  zum  Studium  und  zu  sorgfältiger  Arbeit  hat,  muß  sich 
hier  wahrlich  sehr  weit  davon  entfernen.“ 
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102.  Ribera:  Martyrium  des  heiligen  Bartholomäus. 

Madrid,  Prado. 


Poussin  ist  der  Beginn  des  individuellen  Protestes  gegen  das  Zeitalter,  der  Selbst- 
verwahrung der  Persönlichkeit  gegen  ihre  Umwelt.  Er  flieht  nach  Italien  und  lebt 
dort  seinem  subjektiven  Kunstbegriff,  der  Absoluteres  anstrebt,  als  es  der  Hof  von 
Versailles  gewähren  kann.  Man  fühlt  es:  das  Barock  ist  keine  erschöpfende  soziale 
Synthese  mehr  — und  darum  ist  es  auch  keine  erschöpfende  ästhetische  Synthese 
mehr.  Es  beginnt  ein  Auseinanderstreben  künstlerischer  Richtungen. 

Gleichwohl  ist  der  Künstler  in  seine  Zeit  gepreßt.  Die  Individualität  stößt  sich 
zunächst  an  materiellen  Grenzen.  Der  französische  Absolutismus  verfügt  über  Poussin 
und  das  Administrationssystem  Ludwigs  des  Dreizehnten  bringt  1639  folgenden  Brief 
an  Poussin  fertig: 

„Teurer  und  Wohlgeliebter!  Da  Uns  durch  einige  Unserer  nächsten  Diener  ein 
Bericht  über  die  Anerkennung  erstattet  worden  ist,  die  Ihr  Euch  erworben  habt,  und 
über  die  hohe  Stellung,  die  Ihr  unter  den  berühmtesten  Malern  in  ganz  Italien  ein- 
nehmt, und  da  Wir  im  Eifer,  es  Unseren  Vorfahren  gleichzutun,  wünschen,  soviel  als 
möglich  zum  Schmuck  und  zur  Verzierung  Unserer  Königlichen  Häuser  durch  Be- 
rufung der  Künstler  beizutragen,  die  sich  in  den  Künsten  auszeichnen  und  deren 
Tüchtigkeit  sich  da  bekundet,  wo  sie  am  meisten  geehrt  scheinen:  So  schreiben  Wir 
Euch  diesen  Brief,  um  Euch  zu  sagen,  daß  Wir  Euch  zu  einem  Unserer  ordentlichen 
Maler  ernannt  haben  und  Euch  von  jetzt  ab  als  solchen  halten  und  in  dieser  Eigen- 
schaft beschäftigen  wollen.  Zu  diesem  Zweck  befehlen  AVir,  daß  Ihr  Euch  nach 
Empfang  des  Gegenwärtigen  anzuschicken  habt,  hierher  zu  kommen,  wro  die  Dienste, 
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103.  Guido  Reni:  Wettlauf  zwischen  Atalante  und  Hippomenes. 

Neapel,  Museo  Nazionale. 


die  Ihr  Uns  leisten  werdet,  ebenso  geehrt  werden  sollen,  als  Eure  Werke  und  Ver- 
dienste es  da  sind,  wo  Ihr  Euch  jetzt  aufhaltet.  . .“1) 

Es  ist  derselbe  Merkantilismus,  der  auch  die  Einfuhr  von  Edelmetall  begünstigt 
und  die  Ausfuhr  von  Edelmetall  verbietet. 

Aber  nicht  dieser  äußere  Zwang  entschied  den  Aktstil  Poussins.  Poussin  kam 
von  Rom  gehorsam  nach  Paris;  aber  bald  fand  er  den  Weg  wieder  zurück.  Wo  liegt 
die  Grenze  seines  Stils?  Poussin  bleibt  innerhalb  des  Klassizismus,  der  das  Acquisit 
der  entwickelten  Antike  und  der  Renaissance  — also  zweier  im  Grunde  bürgerlicher 
Entwickelungen  gewesen  ist.  Aber  diese  bürgerliche  Klassik  ist  geadelt.  Poussins 
Fronde  ist  dieselbe  Fronde,  die  später  Ingres  vermochte. 

So  bleibt  auch  die  mächtigste  Individualität  in  den  Horizonten,  die  der  soziale 
Entwicklungsgrad  der  Zeit  zeichnet. 

Die  Relativität  des  Aktstils  eines  Poussin  geht  von  dem  sozialen  Phänomen  eines 
entwickelten  bürgerlichen  Individualismus  aus.  Sie  ist  darum  nicht  so  einfach  wie 
andere  sozialästhetische  Relativitäten.  Bequemer  liegen  uns  die  Dinge  bei  van  Dyck. 
Julius  Lange  nennt  Dycks  Akte  „entkleidete  Junker“.  Er  konnte  sie  auch  entkleidete 
Dandys  der  Antwerpener  jeunesse  doröe  nennen,  der  der  elegante  Großhändlersohn 
van  Dyck  selber  angehörte.  Die  Akte  van  Dycks  haben  die  flaue,  mühelose,  lebemännische 
Konventionalität  der  Kultur,  der  sie  angehören.  Es  sind  Akte,  deren  großbürger- 
liche Luxuriosität  gern  einen  Ton  von  stuartschem  Royalismus  annimmt.  Lysipp  hatte 


*)  Guhl  a.  a.  O.,  Band  2,  Seite  255. 
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Ähnliches  in  stärkerer  Art  gezeigt.  Auch  das 
soziale  Problem  war  dort  dasselbe:  es  handelte  sich 
in  beiden  Fällen  um  die  Lebensart  großstädtischer 
Genießer,  die  sich  gern  aufs  Höfische  stilisieren. 
So  war  Alexandria  — so  Antwerpen  nach  dem 
Tode  Bruegels. 

Aber  das  Barock  kennt  nicht  nur  den  Dandy 
Dyck,  nicht  nur  die  hysterische  Schlankheit  und 
das  Chevalereske  der  Akte  Grecos  und  ihre  immer 
auf  die  Linien  der  höfisch -inquisitorischen  Kon- 
vention reduzierten  Formenerregungen,  nicht  nur 
das  Metaphysische  der  Grecolichter.  Das  Barock 
hat  auch  plebejische  Versionen.  Das  Barock  er- 
lebt Caravaggio,  Ribera,  Velasquez.  Es  erlebt  die 
erste  rassige  Proletariermalerei.  Es  erlebt  auch 
den  ersten  Aufschwung  einer  pastosen  Akttechnik: 
Riberas  proletarische  Akte  sind  mit  der  zähesten 
Farbe  und  mit  breitem  Pinsel  gemalt.  Vielleicht 
dürfen  wir  uns  hier  jener  ägyptischen  Konvention 
erinnern,  die  dem  Künstler  die  Verwendung 
revolutionärer  Kunstmittel  nur  am  plebejischen 
Sujet  erlaubt. 

Das  alles  sieht  sehr  paradox  aus,  erklärt  sich 
aber  bei  näherem  Zusehen  aus  den  sozialen  Um- 
ständen. Die  Bürgerlichkeit  der  Merkantilperiode 
beschränkt  sich  nicht  auf  das  Kleingewerbe,  auf 
das  Handwerk;  sie  ist  vielmehr  großgewerblich, 
sogar  industriell  zu  nennen.  Sie  bedeutet  die  An- 
fänge des  modernen  Kapitalismus.  Im  Anfang  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  schreibt  Sir  Thomas  More 
die  Utopie,  einen  sozialistischen  Staatsroman,  der 
von  den  elenden  Verhältnissen  des  englischen  Früh- 
proletariats ausgeht1).  More  schildert  mit  pracht- 
voller Drastik,  wie  die  Bauern  von  den  englischen 
Landlords  der  Gemeindeweiden  beraubt  werden, 
wie  die  Landlords  die  bäuerlichen  Weiden  „ein- 
hegen“, um  eine  Schafzucht  großen  Stils  zu  treiben 
und  der  jungen  englischen  Textilindustrie  zugleich 

mn*-  • i i , * .....  , t- — Wolle  und  — in  den  ruinierten  Bauern  — prole- 

Handzeichnung  tarisierte  Arbeiter  zu  liefern.  Auch  in  Spanien 

nahmen  die  Dinge  diesen  Gang.  Die  spanische 
Wollindustrie  brauchte  Arbeiter;  Hidalgos  und  Caballeros  eröffneten  ein  gewal- 
tiges Bauernlegen.  So  war  Spanien  bald  von  einem  Proletariat  überschwemmt. 
Dies  Proletariat  stellte  der  Malerei  des  Velasquez  manches  Modell.  Nicht  nur  die 
Hilanderas  sind  proletarische  Typen;  Velasquez  malt  auch  den  proletarischen  Akt. 
Der  Mars  oder  die  Schmiedgestalten  auf  dem  Vulkanbild  sind  Akte,  deren  Formen 
durch  die  niedrigste  Arbeit  geprägt  sind.  So  tritt  ein  ganz  neues  Formspezifikum  in 
die  Welt;  so  zeigen  sich  ganz  neue  aktästhetische  Bewußtseinsmöglichkeiten.  Gehören 


*)  Hierzu  das  an  epochalen  Erkenntnissen  reiche  Buch  von  Karl  Kautsky:  Thomas  Morus. 
Stuttgart. 
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P.  P.  Rubens:  Kampf  der  Centauren  mit  den  Lapithen. 

Madrid  Prado. 


105.  Rubens:  Aktzeichnung.  (Figur  eines  Verdammten.) 

Wien,  Albertina. 


Hausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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106.  Hubens:  Die  Aufrichtung  des  Kreuzes. 

Antwerpen,  Kathedrale. 
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107. 


Correggio: 


Jupiter,  Antiope  und  Amor. 

Paris,  Louvre. 
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sie  zum  Barock?  Ganz  zweifellos.  Diese  Proletarierakte  wurden  in  ihrer  krassen 
Abgebrauchtheit  als  Gegenteil  der  konservativen  Konventionalität  des  Reni,  des 
Akademikerklassizismus  von  Bologna  als  ein  Gegenstand  wahrer  Inbrunst  leidenschaft- 
lich gesucht.  Diese  Proletariertypen  befriedigten  die  proletaroide,  asketische  Stimmung, 
die  im  Urchristentum  enthalten  war  und  im  Barock  wieder  Mode  wurde.  Und  wie 
sie  sozialökonomisch  etwas  Neues  waren,  so  waren  sie  auch  ästhetisch  etwas  Neues. 
Sie  waren  ein  Protest  der  sehr  starken,  sehr  inbrünstigen  AUtalität  des  Barock  gegen 
die  soziale  und  ästhetische  Unfruchtbarkeit  der  italienischen  Akademiker  von  Giulio 
Romano  bis  Guido  Reni  und  Domenichino.  Sie  waren  der  Protest  einer  neuen,  an 
eignen  Sensationen  reichen  Zeit  gegen  die  relativ  sterile  Welt  der  italienischen  Epi- 
gonen. Auch  die  Träger  der  Malerei  veränderten  sich  sozial:  Polidoro  Caravaggio  war 
von  Haus  aus  Maurer.  Matteo  Civitali  aus  Lucca  begann  als  Barbier.  Im  Jahre  1590 
fordert  der  Akademiker  Giovanni  Battisto  Paggi,  daß  zur  Ausübung  bildender  Kunst 
„nicht  jeder  Lump  aus  dem  Volk  zugelassen  würde“1).  Man  lebt  in  einem  Zeitalter, 
in  dem  der  Plebejer  Sancho  Pansa  mit  dem  höchst  kuriosen  Repräsentanten  des  ab- 
sterbenden Hidalgotums,  mit  Don  Quichote,  um  die  Deutung  des  Lebens  wetteifert. 

Selbst  Rubens  hat  die  plebejische,  ja  die  proletarische  Note  nicht  entbehren 
können.  Sie  gibt  ihm  geradezu  den  barocksten  Teil  seiner  Muskelgestaltung:  sowohl  bei 
den  Frauen  wie  bei  den  Männern.  Das  plebejische  Material,  mit  dem  er  arbeitet,  ist  fast 
dasselbe,  das  später  von  Verhaeren  — freilich  ohne  antike  Wendung  — geformt  wurde. 

„Die  Hände  derb  und  fest  in  den  Gelenken, 

Geschwellte  Schenkel  und  die  Kruppen  feist. 

Die  Haare  falb  wie  Werg,  das  seidig  gleißt. 

Fruchtbar  die  Leiber,  wenn  sich  drüber  senken, 

Die  spähend  fernher  schiffen,  die  Gesellen  . . . 

Die  Stirnen  eng,  doch  ihre  Backen  mächtig, 

Die  Muskeln  von  dem  Rausch  der  Stürme  trächtig  . . . 

Kernstarke  Knochen,  deren  Arbeit  wuchtet. 

Ihr  packt  mich,  ihr 
Füllt  meine  Gier 

Mit  eurem  Fleisch,  das  rot  und  saftig  buchtet  . . .“ 

Nur  aus  der  Synthese  der  barocken  Extreme,  des  Hofmännisch-Chevaleresken 
und  des  Plebejisch- Proletarischen,  entsteht  der  Aktstil  des  Rubens;  die  verbindende 
Macht  ist  dabei  die  von  der  Gegenreformation  erneute  Inbrunst  der  katholischen 
Kirche.  Rembrandt  ist  sozialästhetisch  ein  verwandtes  Problem:  aber  in  den  bürger- 
lichen Stil  der  geldwirtschaftlich-demokratischen  Hochkultur  der  Niederlande  übersetzt. 
Die  Formenwelt  seiner  Akte  ist  gleichwohl  mit  dem  trägen  Wort  Realismus  wahr- 
haftig nicht  zu  erschöpfen.  Auch  in  Rembrandt  ist  die  ungeheure  Pathetik  des  Barock. 
Das  Barocke  ist,  im  tiefsten  kulturgeschichtlichen  Sinne  verstanden,  nichts  anderes, 
als  der  supranaturalistische  Drang  jener  Zeit.  Im  siebzehnten  Jahrhundert  flaut  das 
Supranaturalistische  auf  spanischem  Boden  bereits  ab;  Greco  ist  der  spanische  Supra- 
naturalist par  excellence.  In  den  Niederlanden  kündigen  Rubens  und  Rembrandt  das 
Unzulängliche  des  bürgerlichen  Rationalismus  und  Naturalismus  an.  Und  wie  vordem 
Greco,  ja  vielleicht  schon  barockes  Empfinden  in  Correggio  den  Inbegriff  des  Irratio- 
nalen im  Licht  gefunden  hat,  so  drängt  der  barocke  Geist  in  Rembrandt  immer  dem 
Einen  zu:  dem  Licht. 

Vielfältig  sind  die  Äußerungen  der  barocken  Vitalität.  Aber  eins  haben  sie  ge- 
meinsam: etwas  im  stärksten  Sinne  Exzentrisches,  den  Überdruß  an  dem  bürgerlichen 
Naturalismus,  der  die  Welt  mit  den  Brettern  der  reinen  Wissenschaftlichkeit  vernagelt. 

:)  Guhl  a.  a.  O.  Band  2,  Seite  23. 
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Rembrandt:  Susanna  im  Bade. 

Haag,  Kgl.  Gemälde-Galerie. 


108.  Boucher:  Liegende  Venus.  Handzeichnung. 

Wien,  Albertina. 


DAS  ROKOKO  ALS  PROBLEM  DER  SOZIALÖKONOMIK. 

Das  französische  Dixhuitieme  hat  für  alle  Möglichkeiten  künstlerischer  Betätigung 
außerordentliche  Formeln  gefunden;  es  übertrifft  vielleicht  noch  die  ähnlich  gestimmte 
Renaissance  an  Vielseitigkeit  und  Eindringlichkeit.  Sein  überwältigender  Reichtum 
wird  ein  leidenschaftliches  Studium  immer  erquicken.  Zwar  erzog  sich  der  englische 
Adel  einen  Reynolds,  Gainsborough,  Lawrence.  Und  aus  dem  englischen  Bürgertum 
stieg  neben  Swift  ein  Hogarth  auf.  Und  wenn  der  deutsche  Adel  die  lästige  Ver- 
pflichtung des  Mäzenatentums  fast  nur  an  Künstlern  siebenten  Ranges  erfüllte  — arm 
wie  er  war  — , so  konnte  das  deutsche  Bürgertum  doch  auf  Graff,  Chodowiecki  und 
Geßner  hinweisen.  Aber  alle  diese  Namen  verschwinden  hinter  den  gleichzeitigen 
französischen. 

Vorab  gilt  es,  den  schädlichen,  verwirrenden  Irrtum  zu  beseitigen,  als  sei  das 
Rokoko  ein  rein  aristokratischer  Stil  gewesen.  Das  ist  nicht  so.  Das  Rokoko  ist  zwrar 
in  seinen  kulturellen  Konventionen,  in  der  Form  des  Daseins  feudal:  es  ist  eine  Fort- 
setzung  des  Barock.  Aber  es  ist  materiell  viel  stärker  mit  den  Energien  bürgerlicher 
Wirtschaft,  bürgerlichen  Denkens,  bürgerlicher  Gesundheit  infiltriert.  Nur  dies  erklärt 
die  ungeheure  Frische  der  Rokokokultur  — die  sonst  nur  Dekadenz  gewesen  wäre. 

Das  französische  Bürgertum  verfügte  in  der  Zeit,  in  der  es  seine  soziale  Emanzi- 
pation begann,  über  eine  so  bedeutende  ökonomische  Macht,  daß  es  ihm  leicht  war, 
sich  an  der  Fortbildung  idealer  Traditionen  höchst  aktiv  zu  beteiligen.  Die  Künstler 
der  bürgerlichen  Emanzipation  waren  selber  Bürger:  Chardins  V ater  war  Möbelschreiner 
und  David  war  der  Sohn  eines  Eisenhändlers1).  Und  Bürger  waren  sogar  die  großen 

l)  Gaston  Schäfer:  Chardin.  Paris  (Henri  Laurens)  ohne  Jahr.  Charles  Saunier:  David. 
Ebenda.  Beide  Bände  in  der  Sammlung  ,,Les  grands  artistes“. 
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109.  Boucher:  Jupiter  und  Kallisto.  Kupferstich  von  Gaillard. 


Künstler  des  ancien  rfigime:  Watteaus  Vater  war  Schieferdeckermeister,  Bouchers  Vater 
Kupferstichhändler  und  Stickmusterzeichner,  Fragonards  Vater  Handschuhmacher, 
Spekulant  in  einem  Brandlöschungsunternehmen  und  schließlich  Buchhalter. 

Die  französische  Kunst  des  achtzehnten  Jahrhunderts  begann  mit  den  Überlieferungen 
des  grand  siede.  Der  style  Louis  quatorze  war  heroisch.  Er  liebte  die  antike  Maske, 
modifizierte  sie  aber  im  Geschmack  der  Oper.  Dieser  Stil  wollte  riesige  Bildformate, 
überlebensgroße  Figuren;  er  hatte  die  Dimensionen  der  großen  Palaisdekoration.  So 
haben  ihn  Lebrun  und  Jouvenet  geprägt.  Lesueur  brachte  das  devote  Moment  in 
diesen  Stil.  Der  grand  style  setzte  sich  verdünnt  ins  Dixhuitieme  fort.  Die  Formate 
wurden  enger.  Das  Leibliche  wurde  menschlicher,  zugänglicher,  gefälliger.  So  ist  der 
große  Aktstil  in  den  Mythologien  und  Historien  der  Coypel,  Troy,  Vanloo.  Aber 
Fragonard  debütierte  noch  mit  einer  immerhin  Murillo  anempfindenden  antiken  Szene. 
Gabriel  de  Saint-Aubin,  der  Dixhuitiemerealist  par  excellence,  glaubte  um  den  Rom- 
preis konkurrieren  zu  müssen.  Der  offizielle  Jahrhundertstil  war  noch  das  dekorativ- 
konventionelle Feudalschema  des  Geschichtsbildes. 

Es  ist  nicht  paradox:  Watteaus  wunderbar  große  und  vornehme  Kunst,  in  der  freilich 
dem  Wort  Poesie  kein  fataler  Ton  nachklingt,  kündigt  die  realistischen  Instinkte  des 
Bürgertums  an.  Der  neue  bürgerliche  Geist  hatte  noch  kein  Verhältnis  zur  Antike. 
Einstweilen  gehörte  die  Antike  — in  den  barocken  Schablonen  des  Feudalstils  — noch 
dem  Adel  und  der  Kirche;  und  noch  war  man  fern  von  David.  Watteaus  Realismus 
und  der  seines  genialen  Lehrers  Gillot  — Realismen,  die  sich  für  Theaterszenen,  Ge- 
sellschaftsszenen, Kirmessen  und  Jahrmärkte  interessierten  und  sich  thematisch  wie 
formal  nicht  wenig  an  Callot  und  Teniers  inspirierten  — galten  als  Leistungen  in- 
offiziellen Stils,  so  sehr  die  hohe  Welt  die  peintres  de  sujets  modernes  auch  suchte. 

Der  style  Louis  quinze,  den  Boucher  vertrat,  führt  den  sozialen  Kompromiß  weiter. 
Der  grand  style  wird  da  genremäßige  Operettenantike.  Er  nähert  sich  der  Realität 
des  galanten  Lebens,  in  der  die  Seigneurs  sehr  oft  und  immer  häufiger  den  bourgeois 
gentilhommes  begegneten.  Unzweifelhaft:  der  Akt  hat  besonders  bei  Boucher  nicht 
selten  eine  gewisse  plebejische  Schwere;  nicht  nur  äußerlich,  sondern  auch  sozial- 
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110.  Boucher:  Nymphen  und  Satyr. 

London,  National  Gallery.  Photo  Hanfstaengl. 


geschichtlich  ist  dieser  Künstler  getrieben,  sich  zuweilen  an  den  plebejischen  Musku- 
laturen der  Rubensakte  zu  inspirieren.  Es  ist  nicht  wahr,  daß  Boucher  nur  Porzellan- 
akte malte.  Es  ist  auch  nicht  wahr,  daß  der  Diminutivstil,  der  ihn  charakterisiert, 
höfischen  Ursprungs  ist.  Er  ist  vielmehr  genrehaft-familiären  Ursprungs.  Im  Lauf 
seiner  Ausbildung  nimmt  er  dann  die  aristokratische  Politur  an.  So  mündet  er  in 
elegante  erotische  Boudoirmythologien,  denen  eine  wundervoll  oberflächliche  dekorative 
Konvention  entströmt. 

Die  Pastorale  bei  Boucher  deutete  bereits  auf  einen  weiteren  Umschwung. 
Arkadien  war  nicht  weit  vom  bürgerlichen  Suppentopf.  Der  style  Louis  seize  hat 
die  Katastrophe  des  Rokoko  vollendet.  Er  hat  es  überwunden:  es  umfaßt  in  der 
französischen  Kultur  nur  die  Zeit  von  1715  bis  höchstens  1774.  Die  Ara  Ludwigs 
des  Sechzehnten  bedeutet  einen  entschiedenen  Durchbruch  des  Bürgertums  in  der 
Kunst:  beinahe  den  art  pot  au  feu.  Boucher,  der  Galante,  mußte  noch  Maler 
des  häuslichen  Lebens  werden.  Der  Geist  bürgerlicher  — und  schon  kleinbürger- 
licher — Familiensentimentalität  begann  die  Kulturstimmung  zu  beherrschen.  Die 
kleinen  Mamas  des  Bürgerhauses  wurden  als  Kultusheilige  behandelt,  und  selbst 
Marquisen  trugen  die  dölices  de  la  maternit£  zur  Schau.  Man  wurde  nach  einer 
Periode,  in  der  die  virtuoseste  Hofmannserotik  Selbstzweck  gewesen  war,  auch  in  den 
besten  Kreisen  noch  einmal  fruchtbar.  Moreau  vergaß  in  dem  Album,  in  dem  er  das 
Leben  einer  mondänen  Pariserin  von  1780  schilderte,  nicht  die  declaration  de  la 
grossesse  und  die  soins  du  mari.  In  dieser  Periode  schufen  auch  Greuze  und  Chardin. 
Chardin  schaltete  zwischen  Pfirsichen,  Tabakspfeifen,  Kohlköpfen  und  Kupferkasserollen 
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111.  Cocliin:  Mars  und  Venus.  Buchkupferstich  von  Aliamet. 


mit  einer  Sachlichkeit,  die  man  als  kleinbürgerliche  Monumentalität  bezeichnen  möchte. 
Greuze  gab  die  bürgerliche  Wohnzimmerdramaturgie,  die  gemalten  Gegenstücke  zum 
Musikus  Miller  und  zur  Mutter  Millerin,  zu  Gemmingens  Hausvater  und  ähnlichen 
Szenen  aus  der  Dichtung  des  jungen  Bürgertums.  Er  vergaß  übrigens  nicht  seiner 
Kunst  aus  dem  galanten  Repertoire  des  feudalen  Decrescendo  einige  würzende  Züge 
mitzuteilen.  Und  er  vergaß  auch  nicht  den  Hausvätern,  die  ungeratenen  Söhnen 
fluchen,  trotz  der  Kleider  altrömisches  Relief  zu  geben.  Denn  das  Bürgertum  fing  an, 
sich  der  Antike  zu  bemächtigen.  Es  entstand  jene  eigenartige  Vermischung  von  Antike 
und  bürgerlichem  Realismus,  die  auch  unserer  klassischen  Literatur  zu  eigen  ist.  Jede 
Zeit  rezipierte  noch  antikes  Wesen  nach  den  Maßen  ihrer  eigenen  Wirklichkeit.  Das 
klassische  Theater  Frankreichs  ist  eine  feudale  Modifikation  der  Antike.  Lessing, 
Winckelmann,  Cochin,  Diderot  und  — pikant  genug  — der  hochgeborene  Graf  Caylus 
sind  bürgerliche  Stilisierungen  der  Antike.  Das  antike  Schema  Ludwigs  des  Yier- 
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112.  Geßner:  Pastorale.  Radierung. 

zehnten  heißt  Alexander  oder  Tiberius.  Das  antike  Schema  Diderots  und  der  Enzyklo- 
pädie heißt  Cato  oder  Lucius  Junius  Brutus. 

1766  wurde  Lessings  Laokoon  im  Journal  encyclop^dique  besprochen.  1764 
schon,  im  Jahr  des  Erscheinens,  kam  in  der  Gazette  litt^raire  de  l’Europe  eine  Re- 
zension der  Kunstgeschichte  Winckelmanns,  und  1781  bis  1784  erschien  die  franzö- 
sische Winckelmannausgabe  Hubers.  Auch  Mengs  und  der  deutsch  - klassizistische 
Ästhetiker  Christian  Ludwig  Hagedorn  wurden  übertragen.  In  Frankreich  fand  man  freilich 
auch  andere  Wege  zur  Antike:  Frau  von  Pompadour,  die  ein  Weib  mit  den  feinsten 
Instinkten  war,  protegierte  die  klassizistische  Mode  in  einer  Zeit,  in  der  diese  Mode 
noch  kaum  geboren  war.  Sie  schickte  Soufflot,  der  das  Pariser  Pantheon  erbaut  hat, 
zu  den  Ausgrabungen  nach  Unteritalien.  Im  übrigen  war  diese  neue  Renaissance  der 
Antike  ein  Lieblingssport  etlicher  Abb£s  von  Geblüt,  deren  galante  Vergangenheit  in 
eine  puritanische  Zukunftsästhetik  dialektisch  umschlug;  so  wurde  Saint-Non  zum 
Etrusker  und  zum  Feind  des  flamboyariten  Rokoko.  Klio  ist  witzig:  sie  läßt  den  of- 
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113.  Veronese:  Leda  mit  dem  Schwan. 

Dresden,  Königliche  Galerie.  Photo  Hanfstaengl. 


fiziellen  Stil  des  revolutionären  Bürgertums,  den  Davidismus,  bei  einer  königlichen 
Maitresse  und  etlichen  Soutanen  des  ancien  rdgime  beginnen. 

Die  kunstgeschichtliche  Periodisierung  entspricht  genau  der  sozialökonomischen. 
Die  Ara  Ludwigs  des  Vierzehnten  war  trotz  ihres  Merkantilismus  höfisch  und  feudal. 
Die  Regence  war  viel  stärker  mit  den  plutokratischen  nouveaux-riches  durchsetzt.  Es 
war  die  Zeit  John  Laws,  der  tollsten  Agiotage,  der  jungkapitalistischen  Handels-  und 
Banksyndikate.  Die  Mäzene  Watteaus  — der  übrigens  wie  Gillot  ein  Opfer  der 
Lawschen  Zettelbank  wurde  — gehörten  zur  Plutokratie:  Julienne,  Crozat.  Das  Zeit- 
alter Bouchers  war  eine  Periode  gesteigerter  Konkurrenz  der  Hochbourgeoisie  mit  dem 
feudalen  Mäzenatenadel.  1726  wurde  das  Steuerpachtwesen  syndikatmäßig  organisiert: 
die  Ferme  g4n£rale,  eine  Gesellschaft  von  60  und  bald  nur  noch  40  Bankkapitalisten, 
Handelsmagnaten  und  bürgerlichen  Grundrentenempfängern,  machte  aus  der  Pacht  der 
Akzisen  und  Gefälle  ein  Monopol.  Ein  Beispiel  der  Zahlen,  um  die  es  sich  handelte: 
Necker  gab  in  dem  berühmten  Etat  die  Bruttoeinnahmen  der  Ferme  auf  186  Millionen 
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114.  Boucher:  Die  drei  Grazien. 
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Livres,  die  Verwaltungskosten  und 
Pächtergewinne  auf  etwa  43  Millio- 
nen, den  jährlichen  Nettogewinn  des 
Gesellschafters  auf  etwa  7 5 OOOLi  vres 
an.  Diese  Fermiers  stellten  der  Kunst 
von  1730,  1740,  1750,  1760  die 
Protektoren.  Ein  Generalpächter, 
Bergeret,  war  Fragonards  Haupt- 
gönner. Das  glänzendste  Buchkunst- 
werk des  Dixhuitibme,  die  erotischen 
Versnovellen  Lafontaines  mit  den 
Vignetten  Eisens  und  den  Fleurons 
Choffards,  nannte  sich  ausdrücklich 
Edition  des  fermiers  gön^raux.  Die 
Fermiers  hatten  die  Kosten  be- 
stritten. Ein  Bürger  von  geringer 
Herkunft,  der  Bruder  der  Pompa- 
dour, Abel  Poisson  — später  erhielt 
er  das  Marquisat  von  Vandieres 
und  das  von  Marigny  — , wurde  ein 
geschmackvoller  Hofintendant  der 
schönen  Künste. 

In  der  Ara  Ludwigs  des  Sech- 
zehnten, des  ersten  Citoyen  Roi  der 
französischen  Geschichte,  gab  man 
sich  simpler.  Neckers  Salon  ver- 
mied seigneurialeFermierallüren  und 
affektierte  das  Hausbackene  der 
Bürgerstube.  Auf  Neckers  Soireen 
sprach  man  nur  von  sozialen  Fragen,  von  Staatsbudgets,  von  Montesquieu,  von  Physio- 
kratie  und  Naturrecht,  allenfalls  von  Geßners  Idyllen.  Der  Akt  wurde  sehr  edel;  er 
vermied  das  Provokante.  Das  Kleid  gewann  an  Wert.  Die  Damen  erschienen  ungepudert, 
wie  Rousseau  es  wollte;  sie  trugen  sich  nach  englischer  Sitte  — nach  der  Sitte  vor- 
geschrittener Bürgerlichkeit  — mit  Vorliebe  in  reinstem,  häuslichstem  Weiß;  und 
wenn  sie  zu  spät  kamen,  so  entschuldigten  sie  sich  bei  der  Frau  des  Hauses  hörbar 
leise  damit,  “daß  sie  soeben  noch  B£b£  gestillt  hätten:  il  faut  9a,  vous  savez;  und 
Vater  Breitinger  hätte  eine  Herzensfreude  gehabt.  Die  Fenster  des  Salons  waren 
groß,  die  Räume  waren  hell,  staubsammelnde  Dekors  wie  Straußenfedernbaldachine, 
bauschige  Vorhänge  und  quirlige  Rocaillen  waren  vermieden.  Die  Wände  waren  zu 
klassizistischer  Einfachheit,  die  Stukkaturen  zu  ernster  Rechtwinkligkeit  besänftigt. 
Jeder  Exzeß  war  im  Milieu  wie  im  moralischen  Leben  verpönt.  Man  goutierte 
den  Reiz  der  Langeweile  so  sehr,  daß  man  sich  verbot,  ihn  zu  bemerken.  Dies 
war  auch  die  Zeit,  in  der  die  aufgeklärten  Fürsten  ganz  persönlich  die  soziale 
Frage  lösten:  die  süße  Marie  - Antoinette  ließ  einen  kranken  Weinbergarbeiter 

in  ihrem  Wagen  fahren,  und  ein  braunschweigischer  Prinz  büßte  zur  tränenden 
Begeisterung  des  loyalen  Chodowiecki  sein  Leben  ein,  als  er  bei  einer  Über- 
schwemmungskatastrophe helfen  wollte.  Aber  dann  kam  dennoch  die  französische 
Revolution. 

Kein  Zeitalter  ist  so  grotesk  mißverstanden  wie  das  Rokoko.  Es  wird  vulgär 
einfach  als  die  Zeit  namenlos  entarteter  feudaler  Greuel  bezeichnet.  Diese  Auffassung 
ist  seicht;  und  die  Umständlichkeit,  mit  der  wir  hier  die  sozialästhetische  Geschichte 


115.  Yen us  Kall ipygos.  Klassizistisches  Relief. 
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des  Dixhuitifeme  betrachten,  will  — über  die  Aufgabe  einer 
geschichtlichen  Erläuterung  des  Aktstils  hinaus  — zur  Zer- 
störung der  Rokokolegende  beitragen. 

Zwar  sollte  man  glauben,  daß  ein  Mensch  von  Kunst- 
empfindung, der  einen  Akt  von  Watteau  oder  von  Frago- 
nard  oder  auch  nur  von  Boucher  frei  betrachtet,  unmittel- 
bar das  Gesunde,  Elastische,  das  ganz  und  gar  Nichtdeka- 
dente dieser  Akte  wahrnehmen  müßte.  Dem  ist  leider 
nicht  so.  Diese  Akte  gelten  — der  Himmel  weiß,  welche 
Idiosynkrasie  daran  schuld  ist  — als  Werke  einer  geist- 
verlassenen, bestenfalls  einer  verderbten  Kultur.  Das 
springend  Frische  der  „Chemise  enlevfie“  Fragonards  wird 
seltsamer  Weise  ignoriert  — obwohl  es  in  der  ganzen 
Kunstgeschichte  wenig  Werke  von  der  elementaren  Gesund- 
heit dieses  Aktes  gibt. 

So  sind  wir  hier  wie  irgendwo  genötigt,  den  indirekten 
Weg  einzuschlagen;  wir  müssen  wenigstens  aus  einer  mög- 
lichst umfassenden  Analyse  der  Gesellschaft  und  der  Kunst 
des  Dixhuitibme  den  Nachweis  gewinnen,  daß  hinter  dem 
feudalen  Drumunddran  des  Rokoko  ganz  neue,  bürgerliche 
Energien  am  Werke  waren  — jene  Energien,  die  bald 
ins  Revolutionäre  umschlugen,  aber  künstlerisch  viel 
lebendiger  gewesen  sind,  bevor  sich  das  Bürgertum  durch  die 
große  Revolution  endgiltig  und  souverän  in  der  Gesellschaft 
festsetzte. 

Die  allgemeinste  sozialästhetische  Form,  innerhalb 
deren  sich  der  Kontrast  zwischen  Adel  und  Bürgertum  ent- 
wickelte, war  das  gewaltige  Problem,  das  auch  unserer  Zeit 
seit  Feuerbach  und  Maröes  gegeben  ist:  mobile  oder  im- 
mobile Kunst?  Der  Adel  neigte  wie  die  ganze  Feudal- 
kultur zum  Immobilen  und  zum  Absoluten  — insofern  auch 
zum  großen  Akt.  Mit  Gillot  und  Watteau  beginnt  das 
mobile  Bild:  das  Genre,  auch  der  Genreakt.  Es  ent- 
wickelt sich  bei  Hilair  und  Lancret,  bei  Chardin  und  Greuze  weiter,  auch  bei  dem 
Pastellisten  Latour:  weniger  bei  Boucher,  am  stärksten  in  den  glänzenden  Staffelei- 
impressionen Fragonards.  Es  ist  aber  sehr  zu  beachten:  die  Mäzenatenplutokratie 
war  keineswegs  bloß  auf  mobile  Bilder  eingestimmt.  Mag  es  immerhin  ein  wenig 
seigneurialer  Snobismus  gewesen  sein,  sicher  ist  es  doch  Tatsache,  daß  auch  die  reichen 
Bourgeois  lokalisierte  Kunstwerke,  kunstgewerbliche  Totalitäten  wollten.  So  enthält 
der  relativ  mobile  Stil  Watteaus  immer  noch  fühlbare  Beziehungen  zur  Örtlichkeit, 
die  zu  schmücken  ist.  Das  Genre  — im  Grunde  die  Hauptkunst  des  Bürgertums  — 
hat  da  noch  eine  eminent  ornamentale  Kurve.  Ein  Bild  wie  die  von  dem  Faun  über- 
raschte Nymphe  ist  trotz  des  etwas  Genrehaften  ein  Monumentalakt  — nicht  der  un- 
glückselige Faun  mit  seinen  plumpen  Formen,  sondern  die  entzückende  kleine  Weib- 
lichkeit. 

Latours  Pastelle  waren  mitunter  in  ovale  Wandausschnitte  eingelassen.  Und 
man  möchte  selbst  das  Unpersönliche  dieser  Pastellporträts,  das  Geschminkte  daran, 
ihre  zarte,  ausgleichende  Konventionalität  noch  zu  den  Konzessionen  an  den  immobilen 
Stil  zählen.  Das  Sozialästhetische  ist  in  der  Kunst  überaus  mächtig.  Das  eigentliche 
Wesen  des  Brustbilds,  die  individualisierende  Physiognomie,  wird  den  Traditionen 
feudal  gebundener  Stilkonvention  in  Latours  Pastellbildnissen  sicher  so  sehr  geopfert 


116  Clodion  zuge- 
schrieben:  Bacchantin 
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117.  Venus  und  Amor.  Porzellan. 

München,  Nationalmuseum. 


wie  in  den  repräsentativ-feudalen  Kostümporträts  Champaignes,  Rigauds,  Tocqu^s. 
Wir  wollen  auch  nicht  vergessen,  daß  gerade  bürgerliche  Lebensverhältnisse  die  kunst- 
gewerblich fixierten  Möglichkeiten  stark  erweiterten:  Moreau  schuf  Reklamekarten, 
Augustin  de  Saint- Aubin  glänzende  Kupferstichcartouchen  für  Fahrpläne.  Und  vor 
allem  schuf  die  Zeit  den  illustrativen  Akt  für  das  Buch.  Die  größten  Maler  des 
Jahrhunderts  schufen  Firmenschilder:  Watteau  gab  mit  dem  berühmten  Enseigne  de 
Gersaint  sogar  ein  Wunder  Szenenkompositioneller  Feinheit,  und  von  Chardin  weiß 
die  Überlieferung,  daß  er  einem  Wundarzt  eine  höchst  realistische  Duellszene  aufs 
Hausschild  gemalt  habe.  Noch  eins:  auch  die  Kirche  versagte  sich  nicht.  Sie  ging 
mit  der  Zeit.  Baudouin,  der  ein  kleines  Rokokocochon  gewesen  ist,  malte  Heiligenszenen. 

Weitere  Fragen  nach  der  sozialen  Form  der  Kunstübung:  Wie  stand  der  Künstler 
zum  Mäzen?  Wie  zum  Markt?  Wie  zu  den  Traditionen  seines  Berufs? 

Der  Mäzen  war  zugleich  süffisant  und  Bewunderer.  Der  Maler  war  zugleich  Meister  und 
nach  dem  immerhin  nicht  ganz  totzudiskutierenden  Titel  Jan  van  Eycks  valet  de  chambre. 
Nie  war  für  den  Gebildeten  die  Verpflichtung  zum  Dilettieren  weniger  unumstritten: 
daher  das  Flüchtig-Konventionelle  des  Rokokoaktes.  Aber  der  Dilettant  war  auch 
selten  arroganter.  Wenn  George  Michel  im  Haus  des  Generalpächters  de  Chalu  täg- 
licher Lehrer  der  Familie  war,  so  entsprach  das  einer  allgemeinen  Chance,  die  damals 
fast  jeder  geübte  Künstler  so  gut  besaß,  wie  jeder  maitre  d’armes  darauf  rechnen 
konnte,  seinen  bourgeois  gentilhomme  zu  finden.  Frau  von  Pompadour  radierte  bei 
Cochin  fils;  und  sie  zeichnete  bei  Charles  Eisen.  Der  Regent  war  ein  Dilettant  von 
nicht  gemeiner  Begabung.  Die  Kehrseite:  überall  hing  der  Lehrer  von  den  Empfind- 
lichkeiten des  Seigneurs  ab.  Eisen  wurde  aus  dem  Schloß  Versailles  gejagt,  als  er 
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118.  Prudhon:  Illustration  zu  Dapknis  und  Ckloe  von  Longus. 

Punktierstick  von  Roger. 

einen  etwas  kecken  Witz  wagte:  nämlich  den,  sich  dasselbe  Kostüm  zu  genehmigen, 
das  er  für  Ludwig  den  Fünfzehnten  entworfen  hatte.  Und  der  Baron  Yory  entließ 
George  Michel  mit  Entrüstung,  als  der  Maler  zu  den  Jakobinern  ging. 

Das  Verhältnis  zwischen  Arbeitgeber  und  Künstler  war  am  pompösesten  in  der 
Acad£mie  royale  de  peinture  et  de  sculpture  organisiert.  Außerhalb  der  Akademie 
gab  es  für  das  französische  Dixhuitieme  überhaupt  keine  voll  legitime  Kunstübung. 
Man  wurde  nach  strenger  Privatvorbereitung,  die  womöglich  im  vierten  oder  fünften 
Jahr  mit  Aktkopieren  nach  Stichen  einsetzte,  Eleve  der  Pariser  Akademie,  dann  — 
sofern  man  bei  der  Klausurkonkurrenz  einen  Rompreis  erhalten  hatte  — tilöve  protfig^ 
du  Roy.  Dann  war  man  etliche  Jahre  in  der  römischen  Akademie,  die  Colbert  ge- 
gründet hatte,  boursier  du  Roy  und  begeisterte  sich  für  jeden  großen  Aktstil  von 
Raffael  bis  Pompeo  Battoni.  Darauf  wurde  man  Agr^ge  der  Pariser  Akademie  und 
schließlich  förmliches  Mitglied:  sofern  die  Rezeptionsbilder  der  gut  gelagerten  Jury 
wohlgefielen.  Zuletzt  bekam  man  Wohnung  und  Atelier  im  Louvre.  Valet  de  chambre. 
Noch  eins:  nur  die  Akademiker  hatten  das  Recht,  die  offiziellen  Ausstellungen  im 

Salon,  der  Salle  carree,  zu  beschicken,  die  seit  1673  üblich  waren.  Dort  glänzten  die 
Leiber  der  Pariser  Göttinnen  in  Bildern  von  leichtem  Aplomb.  Es  ist  klar:  es 
mußten  sich  Sezessionen  bilden.  Und  sie  entstanden.  Am  Fronleichnamstag  oder  dem 
nachfolgenden  schönen  Feiertag  sah  man  Ausstellungen  aller  Inoffiziellen  auf  dem 
Pont  neuf.  Unter  den  organisierten  Sezessionen  war  die  Acadthnie  Saint-Luc  die 
weitaus  wichtigste.  Im  ganzen  hatte  das  Ausstellungswesen  kleine  Dimensionen.  Das 
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119.  Pigalle:  Der  nackte  Voltaire. 

Paris,  Bibliotlieque  Mazarine  (Acadgmie  franijaise). 


Museumswesen  war  so  gut  wie  unöffentlich.  Es  begann  sich  in  fürstlichen,  adligen 
und  bürgerlichen  Kunstkammern  eben  erst  vorzubereiten. 

Die  Unterwerfung  der  bildnerischen  Talente  des  Bürgertums  unter  die  höfisch- 
feudalen Ansprüche  geschah  also  nicht  vollständig.  Wir  haben  manchen  Akt  von 
Houdon  und  Pigalle,  der  bürgerlichem,  oppositionellem  Kunstgeiste  entstammt:  etwa 
den  Voltaire  Pigalles.  Wo  aber  die  offizielle  Welt  ihre  Ansprüche  durchsetzte,  da 
war  die  Wirkung  zweifach:  der  Bildner  war  zwar  gezwungen,  konziliant  zu  sein  und 
nicht  selten  auf  Vertiefung  der  künstlerischen  Fragen  zu  verzichten,  aber  andererseits 
hatte  der  Künstler  den  Vorteil,  die  Kunst  zu  einem  ganzen  Lebensapparat  in  Beziehung 
setzen  zu  können.  Wir  dürfen,  wenn  wir  Aktskizzen  Bouchers,  Natoires  sehen,  nie  vergessen, 


144 


Francois  1 e M o i n e (Lemoine):  Frau  im  Bade. 

St.  Petersburg,  Eremitage. 
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120.  Fragonard:  Illustration  zu  den  Contes 
de  Lafontaine.  Kupferstich. 


daß  sie  als  dekorative  Elemente  eines  Lebensapparates  gemeint  sind.  Das  ist  immer- 
hin nicht  weniger  als  eine  Hauptsache. 

Die  wirtschaftliche  Entwicklung  des  jungen  Kapitals  führte  mit  Notwendigkeit 
zur  Entstehung  von  Massenkunstwerken.  Der  Pariser  Kunsthandel  wurde  sehr  lebendig. 
Watteau  arbeitete  bei  einem  Manufakturbesitzer,  der  Dutzendware  in  ingeniös  geteilter 
Arbeit  hersteilen  ließ:  ein  Geselle  machte  Wolken,  einer  Himmelsbläuen.  Watteau 
hatte  den  Vorzug  für  einen  Wochenlohn  von  drei  Francs  und  etliche  Wassersuppen 
ganze  Figuren  des  heiligen  Nikolaus  malen  zu  dürfen.  Eine  andere  Befriedigung  des 
Massenbedarfs  fand  das  Händlerkapital  in  der  Aufzucht  zahlloser  graphisch-reproduk- 
tiver Techniken.  Kein  Zeitalter  vor  der  Photochemieperiode  hat  diese  Menge  repro- 
duktiver Künste.  Die  Technik  führte  vom  strengen  Stichelwerk,  wie  es  von  Lebas 
oder  Wille  vertreten  wurde,  vom  sogenannten  burin,  dem  Grabstichel,  zu  kombinierten 
Verfahren,  bei  denen  der  Stichel  die  in  Arbeitsteilung  vorgeätzten  Platten  retouchierte. 
Demarteau  erfand  zur  Wiedergabe  von  Handzeichnungen  die  weiche  Crayonmanier, 
die  mit  der  Roulette  arbeitet.  Von  England  aus  eroberte  der  mollig-flaumige  Punktier- 
stich Bartolozzis  auch  Frankreich.  Janinet  und  Debucourt  bildeten  den  Farbenstich 
bis  zu  den  verblüffendsten  Wirkungen  aus.  Mäßig  begüterte  Leute,  die  Originale  haben 
wollten,  fanden  auf  dem  Markt  flüchtige  Gouachen  und  Lavisblätter  Baudouins, 
Lafrensens,  Freudebergers:  ein  malerisches  Korrelat  zu  den  Porzellanen  von  Sevres 
und  zu  den  Terrakotten  der  Clodionschule. 

Hauseusteiii,  Der  nackte  Mensch  10 
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Es  fällt  auf,  daß  die  Kunstübung  fast  erblich  war.  Die  Saint- Aubins  waren 
in  drei  Generationen  Künstler:  der  Großvater  war  Sticker,  der  Vater  auch;  von  den 
Söhnen  waren  Gabriel  und  Augustin  Radierer;  Louis  war  Porzellanmaler,  Charles-Ger- 
main  Stickmusterzeichner  und  Karikaturist.  Die  väterliche  Zucht  war  rigoros.  Der  alte 
Eisen  nahm  den  Sohn  in  Kabinette  und  ließ  ihn  das  Gesehene  aus  dem  Gedächtnis 
reproduzieren.  Daher  die  kompositioneile  Leichtigkeit  der  Rokokomaler,  ihr  Sinn  fürs 
Ganze.  Knaben  mußten  im  Gehen  auf  der  Straße  zeichnen.  So  hat  der  junge  Boucher 
Hallentypen  fixiert.  Daher  die  frühreife  Souveränität  der  Hand.  Die  strenge  Zucht 
setzte  sich  in  Privatschulen  und  auf  der  Akademie  fort. 

Das  sind  die  gesellschaftlichen  und  gewerblichen  Formen,  innerhalb  deren  das 
Rokoko  seine  Kunst  entwickelte  — eine  Kunst,  die  in  allererster  Linie  Aktkunst 
war:  Akt  als  Erotik  um  im  Sinne  reicher  Genießer,  Akt  als  kunstgewerbliche  Ware, 
als  Porzellan,  als  Terrakotte,  als  Kupferstichblatt,  als  Biscuit,  als  Buchschmuck,  als 
Ware  in  jeder  Form,  die  den  Bedürfnissen  des  verbreiterten  Kunstverbrauchs  ent- 
sprach — Akt  als  Genußgut  einer  neuen  Macht,  als  Genußgut  eines  eifrig  kaufenden 
Publikums. 

D ie  Differenzierung  führte  noch  weiter.  Dem  adelig-höfischen  Stil  Vanloos  und 
der  Seinen  trat  der  Realismus  eines  Pigalle,  Caylus,  Gabriel  de  Saint- Aubin,  Bonchar- 
don,  Chardin  diametral  gegenüber.  Diese  Opposition  war  deutlich  mit  politischer  Op- 
position verquickt.  Saint-Aubin,  der  die  realistisch-grandiose  Darstellung  des  den 
Salon  von  1753  besuchenden  Publikums,  einen  Rousseau  beim  Schach  im  Cafe  de  la 
Begence,  die  Sprengwagen  des  Tuileriengartens  radiert  hat,  war  rassiger  Voltairianer 
und  ein  Vorläufer  der  Konventleute  von  1793.  Er  war  bewußter  Bohemien,  über- 
zeugter Kunstproletar,  indes  ohne  preziös  zu  werden.  Graf  Caylus,  Grande  von 
Spanien,  trug  einen  Bürgerfrack  mit  Kupferknöpfen  und  radierte  die  Gassenhändler- 
typen, die  Bouchardon  gezeichnet  hatte.  Das  war  sozialer  und  ästhetischer  Protest 
gegen  jene  Formel,  die  der  Baron  Grimm  verbreitete:  „Da  die  Leute  von  der  Halle 
und  von  der  Place  Maubert  in  der  Gesellschaft  keine  Existenz  haben,  können  uns 
ihre  Angelegenheiten  in  keiner  Weise  interessieren.“  Pigalle  bildete  aller  akademischen 
Pose  zum  Trotz  einen  höchst  naturalistischen  nackten  Voltaire  — der  wie  ein  proine- 
theisches  Manifest  größter  demokratischer  Stimmung  in  das  Zeitalter  der  koketten 
Bagatelle  hineinschlägt.  Der  Gegensatz  drang  überall  durch.  Er  bemächtigte  sich 
auch  der  Karikatur.  Moreau  le  jeune  karikierte  noch  akademisch-allegorisch.  Aber 
der  Klassiker  der  Karikatur  des  Revolutionszeitalters,  Debucourt,  karikierte  aus  der 
Realität  der  sinnlichen  Erscheinungen  heraus.  Er  karikierte  etwas  englisch.  Er  kari- 
kierte im  bewußten  Geist  der  Demokratie:  ein  Vollender  der  Traditionen  Callots,  der 
Lenains,  Scarrons  und  des  Cervantes. 

Caylus,  Bouchardon  und  andere  Realisten  waren  zugleich  ausgesprochene  Klassi- 
zisten;  Bouchardon,  der  Hallenbesucher,  ist  der  Erbauer  der  antikisierenden  Grenelle- 
fontaine  gewesen.  So  war  der  Kampf  des  bürgerlichen  Realismus  gegen  die  feudale 
Boucherpoesie  zugleich  ein  Kampf  auf  anderer  Front:  ein  Kampf  schlicht  begriffener 
Antike  gegen  die  entzückenden  Perversionen  der  Rocailleantike.  Das  ist  nicht  paradox. 
Je  weiter  sich  das  französische  Bürgertum  entwickelte,  desto  lebhafter  mußte  es  sich 
mit  der  ausgereiften  Antike,  mit  der  Kunst  des  fünften  und  des  vierten  Jahrhunderts, 
im  Einklang  finden:  auch  diese  Kunst  war  bürgerlich.  Cochin  fils  hat  diesen  Kampf 
literarisch  sehr  amüsant  geführt;  er  höhnt  den  Rocaillemeister  Meissonier,  den  Tausend- 
künstler, den  Bernini  Ludwigs  des  Fünfzehnten:  „Mit  Meissonier  wird  das  Rokoko 
verrückt.  Er  behandelt  eine  architektonische  Monumentalaufgabe  nach  denselben 
Gesichtspunkten  wie  eine  Bonbonbüchse.  Es  ist  wunderbar,  wie  er  den  sprödesten 
Marmor  zwingt,  sich  gefällig  in  die  bizarrsten  Schlingungen  zu  fügen.  Baikone,  Balu- 
straden dürfen  bei  ihm  nicht  geraden  Wegs  gehen.  Sie  müssen  sich  schlängeln,  wie 
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121.  David:  Der  junge  Bara. 

Avignon,  Museum. 

es  dem  Herrn  gefällt.  Unter  seinen  allesbezwingenden  Fingerchen  wird  das  härteste 
Material  kokett  wie  Seide.“ 

Die  Landschaftskunst  und  das  Stilleben  standen  mit  dem  Realismus  der  Gruppe 
um  Saint-Aubin  in  einem  zum  mindesten  objektiven  Einverständnis.  Die  Feudalität 
verachtete  die  Halle.  Sie  verachtete  auch  die  Landschaft.  Und  sie  wurde  von  beiden 
wiederverachtet.  Noch  1791  war  die  Kritik  den  Landschaftern  feindselig.  Ein  Re- 
zensent des  Salons  von  1791  meinte:  „Von  den  Landschaften  rede  ich  nicht.  Das 
ist  ein  so  inferiores  Genre,  daß  man  es  gar  nicht  behandeln  sollte.“  In  diesen  Tagen 
war  nur  die  Feierlichkeit  des  klassizistischen  Aktes  geduldet.  Zwei  Jahre  nachher 
war  der  Umschwung  da:  charakteristischerweise  gerade  in  dem  Moment  der  Herr- 
schaft der  unteren  Schichten,  in  einer  Zeit  der  Ohnmacht  der  plutokratischen  Gironde. 
Ein  Rezensent  von  1793  meint:  „Man  muß  zugeben,  daß  die  Landschaftsmalerei  in 
Frankreich  eine  Höhe  erreicht  hat,  wie  sie  nur  in  den  Zeiten  Poussins  und  Claudes 
erreicht  war.  Die  Natur  ist  überall  schön.  Man  muß  nur  verstehen  das  Schöne 

herauszuholen.“  Diese  Emphase  war  berechtigt.  Vernets  Landschaften  — etwa  der 
Ponte  Rosso  im  Louvre  — , die  herrlichen  Ansichten  Louis -Gabriel  Moreaus  aus  der 
Nähe  von  Paris,  die  Daubigny  zu  gehören  scheinen,  die  Kunst  George  Michels,  die 
sich  etwa  in  einem  Skizzenbuch  des  Louvre  entfaltet  und  erstaunlich  an  Constable 
und  Bonington  oder  an  Cuyp  und  Goyen  erinnert,  beweisen,  daß  jener  Kritiker  nicht 
übertrieb.  Er  berief  sich  übrigens  ausdrücklich  auf  Moreau  und  Michel.  So  hat 
wieder  einmal  in  der  Geschichte  der  neueren  Kunst  die  Landschaft  den  Figuralstil 
übertrumpft.  Hüten  wir  uns,  darin  kurzweg  ein  Armutszeugnis  zu  sehen.  Jene 

Generation  war  künstlerisch  wie  politisch  gleich  echt:  sie  malte  nur,  was  gesellschaft- 
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lieh  unmittelbar  Tatsache  war.  Sie  erlebte  die  Landschaft,  aber  nicht  den  Akt.  Darum 
malte  sie  keine  Akte.  Auch  Constable  und  Bonington  haben  keine  Akte  gemalt. 

Konnten  die  Michel  und  Moreau  Erfolg  haben?  Sie  hatten  in  Leben  und  Kunst 
die  proletaroide  Wildheit  der  Räuber  Schillers.  Bruandet  warf  seine  Freundin  zum 
Fenster  hinaus,  daß  sie  das  Genick  brach.  Michel  pflegte  seine  Honorare  in  Sechs- 
frankenstücke zu  wechseln  und  diese  Münzen  flach  über  die  Seine  tanzen  zu  lassen. 
Für  diese  Kraftgenies  konnte  es  in  Frankreich  nur  ein  einziges  Jahr  geben:  das 
Jahr  1793.  Der  französische  Kunsthistoriker  Prosper  Dorbec  schreibt:  „Die  neue 
Gesellschaft  bestand  aus  rasch  avancierten  Militärs  obskurster  Herkunft  und  reich- 
gewordenen Spekulanten;  also  Leuten,  denen  ihre  bescheidenen  Eltern  nicht  die  huma- 
nistische Erziehung  der  Feudalzeit  hatten  geben  können.  So  waren  auch  die  Maler 
geneigt,  auf  eine  antikisierende  Kunst  zu  verzichten  und  sich  damit  zu  begnügen,  das 
treue  Bild  der  Heimatlandschaft  zu  geben.“  So  scheidet  sich  in  der  Revolution  der 
Geschmack  der  Sansculotten  von  dem  pompösen  Davidismus,  der  zunächst  am  meisten 
der  humanistisch  orientierten  Gironde  und  etlichen  akademischen  Intelligenzen  ent- 
sprach und  erst  in  der  Zeit  des  Direktoriums,  des  Konsulats  und  des  Kaiserreichs  das 
allgemeine  Bewußtsein  zu  durchdringen  vermochte.  Um  1810  kümmerte  sich  niemand 
mehr  um  George  Michel,  den  Maler  der  Ebene  von  Saint-Denis,  den  Maler  des  alten 
Montmartre  und  seiner  Windmühlen. 

Dies  ist  die  Linie:  Watteau  entsprach  dem  Realismus  der  Plutokratie  um  Law, 
Chardin  dem  der  mittelbürgerlichen  und  kleinbürgerlichen  Diderotperiode,  Michel  dem 
sozialen  Stil  der  Robespierrezeit  und  ihrer  proletarischen  Einschläge.  Neben  Michel 
erscheint  Davids  Figuralklassizismus  wie  alt,  fast  sagt  man:  wie  reaktionär.  Es  ist  bezeich- 
nend, daß  der  Davidismus  so  hemmungslos  in  den  Stil  des  Empire  hinüberglitt.  David 
wurde  so  selbstverständlich  Hofstilist  wie  der  Konsul  Bonaparte  ein  Kaiser  Napoleon. 
Künstlerisch  hat  Davids  Aktstil  den  Tod  der  Farbe  bedeutet.  Nur  einer  jungen 
Kultur  ist  die  Antike  unschädlich.  Sie  konnte  weder  dem  Stil  Watteaus  noch  dem 
Fragonards  und  Chardins,  ja  nicht  einmal  dem  Bouchers  die  malerisch-pastose  Frische 
nehmen.  Cochin,  der  Klassizist,  vermochte  Sätze  wie  diesen:  „Der  Hauptreiz  der 
Malerei,  das  Kolorit,  ist  bei  uns  noch  lange  nicht  genug  erkannt.“  Cochin  nennt 
Raffaels  Faktur  im  materiellen  Sinn  trocken.  Er  empfiehlt  den  Zeitgenossen  mehr 
auf  die  Bolognesen  und  Neapolitaner  — Reni,  Caravaggio,  Ribera  — und  noch  mehr 
auf  Correggio,  Tizian  und  Veronese  zu  achten.  Er  warnt  auch  vor  archäologischer 
Kunst.  Er  wittert  David.  Das  ist  enorm  viel. 

Das  Bürgertum,  das  aus  dem  im  Rokoko  enthaltenen  Wettstreit  bürgerlicher  und 
adeliger  Kräfte  siegreich  hervorging,  hat  mit  einer  erstaunlichen  Vielseitigkeit  ein- 
gesetzt. Aber  freilich:  im  monumentalen  Aktstil  war  es  am  schwächsten.  Es  hat  den 
Akt  nur  solange  überzeugend  dargestellt,  als  es  nach  dem  Vorbild  des  Adels  den 
Zweck  des  Lebens  im  eleganten  Genuß  der  Weiblichkeit  erblickte.  Da  war  der  Akt 
frisch.  Seit  dem  Beginn  der  bürgerlichen  Moralität,  die  dem  rechtschaffenen  Jüngling 
bei  der  Betrachtung  der  Niobegruppe  den  Wunsch  einflößen  mußte,  mit  einer  der 
Niobiden,  dieser  trefflichen  Mädchen,  verheiratet  zu  sein,  wurde  der  Akt  zur  litera- 
risch-ethischen  Doktrin. 

Wir  wollen  trachten,  diesem  Problem  näher  zu  kommen  — auch  die  relativen 
Rechte  dieser  Entwicklung  zu  begreifen. 
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122.  David:  Paris  und  Helena  (Ausschnitt). 

Paris,  Louvre. 


DIE  WELT  DES  KLASSIZISMUS. 

Der  Klassizismus  ist  eine  durch  und  durch  bürgerliche  Kunst.  Das  ist  kein 
Zufall.  Alles  was  im  Schulsinne  klassisch  ist,  die  antike  Klassik,  die  Renaissance  und 
der  Stil  von  der  Wende  des  achtzehnten  Jahrhunderts,  ist  die  Kunst  eines  bürger- 
lichen Aufschwungs.  Polyklet  und  die  Polykletiker  schaffen  in  der  Zeit  der  Hoch- 
blüte attischer  Demokratie.  Die  Renaissance  ist  der  künstlerische  Ausdruck  hochent- 
wickelter italienischer  Geldwirtschaft.  Die  Kunst  Davids  ist  die  Kunst  des  bürger- 
lichen Radikalismus  der  französischen  Revolution.  Wenn  Julius  Lange  von  Polyklet 
behauptet,  er  habe  das  demokratische  Staatsbürgerideal  der  antiken  Hochklassik  dar- 
gestellt, so  kann  man  mit  demselben  Recht  von  David  sagen,  seine  Aktkunst  zeige 
das  Staatsbürgerideal  der  französischen  Revolution.  Jedes  der  monumentalen  Akt- 
gemälde Davids  legt  Zeugnis  ab:  das  Brutusbild  des  Louvre,  das  Bild  des  jungen 
Bara,  der  tote  Marat  des  Brüsseler  Museums,  das  Sabinerinnenbild  — und  am  aller- 
meisten der  monumentale  Entwurf  zur  Darstellung  des  Ballhausschwurs.  Auf  diesem 
Entwurf  erscheinen  die  Abgeordneten  nackt,  in  antiker  Statuenhaftigkeit.  Man  ist 
sehr  oberflächlich,  wenn  man  darin  ein  willkürliches  Posieren  der  Dargestellten  und 
des  Künstlers  erblickt.  Das  ist  nicht  so.  In  dieser  Nacktheit  bekuudet  sich  eine  so 
leidenschaftliche  als  umfassende  Wesensverwandtschaft  des  Revolutionszeitalters  mit 
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dem  fünften  Jahrhundert  der  hellenischen  Geschichte.  Die  demokratische  Pathetik 
dieser  Nacktfiguren  wurzelt  tief  in  dem  sozialen  Wesen  einer  bürgerlichen  Revolution, 
die  mit  geschichtlicher  Notwendigkeit  die  stärksten  Sympathien  für  die  analogen  Sozial- 
kulturen empfinden  mußte:  für  die  Renaissance  und  für  die  antike  Klassik. 

Mit  der  antiken  Klassik  und  der  Renaissanceklassik  teilt  die  Gesellschaft  des 
Klassizismus  auch  das  rationalistische  Grundelement.  Der  Klassizismus  ist  unmetha- 
physisch  wie  Polyldet  und  wie  die  Zeichnung  Rafaels.  Wir  dürfen  uns  durch  die 
stoffliche  Religiosität  Rafaels  nicht  beirren  lassen,  wo  es  sich  um  die  Religiosität  der 
Form,  der  Linie,  der  Farbe  handelt.  Das  Rationalistische,  das  der  Klassizismus  mit 
allen  bürgerlichen  Kulturen  teilt,  beginnt  charakteristisch  mit  dem  direkten  Kampf 
gegen  das  sensualistische  Delirium  der  Rokokogesellschaft.  Dies  Delirium  ist  wie  alle 
Erotik  etwas  höchst  Religiöses.  Wir  dürfen  nicht  vergessen,  daß  das  Rokoko  der  feine 
Ausläufer  der  Barockwelt  ist  und  daß  Fragonard  viel  mehr  mit  Greco  oder  Rubens 
gemein  hat,  als  mit  irgend  einem  der  Klassizisten  — und  sei  es  selbst  Prudhon.  Lassen 
wir  uns  doch  durch  das  Witzige,  durch  den  Zynismus  und  durch  das  Methodisch- 
Routinierte  der  Rokokoerotik  nicht  täuschen:  das  Rokoko  hat  die  irrationalste  Ehr- 
furcht vor  dem  unbenennbaren  Mysterium  der  Liebe.  Watteau  ist  einer  der  größten 
Mystiker,  die  je  gelebt  haben;  oder  — was  dasselbe  heißt  — einer  der  religiösesten 
Menschen.  Daß  er  die  Messe  besucht,  fällt  nicht  ins  Gewicht;  aber  daß  er  die 
erotische  Stimmung  der  Gesellschaftsspiele  im  Luxembourgpark  nur  mit  konvulsivischem 
Beben  erleben  kann,  daß  er  sie  gar  zu  der  visionären  Brünstigkeit,  zu  dem  dio- 
nysischen Taumel  des  „embarquement  pour  l’ile  de  Cythere“  steigert  — das  ist 
religiös  und  so  ist  auch  die  chemise  enlevde  Fragonards  ein  erotisches  Kultbild,  ein 
Madonnenbild  des  überwältigendsten  geschlechtlichen  Sensualismus.  Und  selbst  Boucher 
hat  Geist  von  diesem  Geist.  Die  blühende  Nacktheit  seiner  Frauen  hat  immer  etwas 
von  der  faszinierenden  Konventionalität  des  Blumendufts,  der  jedes  Rokokogeschöpf 
umgibt,  immer  noch  irgendwie  das  Orgiastisch-Parfümierte  der  Rokokowelt,  das  sich 
vom  Barock,  vielleicht  von  der  Religiosität  Murillos  herleitct. 

Dies  Religiös-Sensualistische  ist  der  Feind,  auf  den  es  die  bürgerliche  Auf- 
klärung der  klassizistischen  Periode  abgesehen  hat.  Zweifellos  hat  dieser  Rationalismus 
recht,  wenn  er  Boucher  oberflächlich  nennt.  So  tadelt  Diderot  „les  iiuUcentes  et 
plates  marionettes  de  Boucher.“  So  ist  für  David  der  alte  Boucher  einfach  „öro- 
tiquement  maniere“;  und  er  wettert:  „il  faut  £craser  la  queue  du  Bernin.“  Aber  man 
meint  nicht  bloß  das  Platte  bei  Boucher,  nicht  nur  den  erotischen  Hautkitzel.  Man 
meint  viel  mehr.  Man  meint  die  ganze  Lebensart  der  Rokokogesellschaft.  Man  meint 
das,  was  sie  aus  dem  Barock  überkommen  hat,  den  mystischen  Nimbus  der  Monarchie, 
die  Griserie  der  Kirche,  die  Prätensionen  eines  Adels,  der  sich  und  sein  Liebesieben 
mit  Mythologie  umgibt,  um  sich  vor  den  profanierenden  Blicken  des  zweifelsüchtigen 
dritten  Standes  zu  schützen.  David  bekennt  ganz  offen,  daß  seine  Abneigung  nicht 
nur  ästhetisch,  sondern  sozialästhetisch  ist.  Sein  Haß  gilt  der  Zeit, 

„ou  les  arts  ne  servaient  plus  qu’ä  satisfaire  l’orgueil  et  le  caprice  de  quelques 
sybarites  gorgös  d’or.“ 

Die  klassizistische  Welt  haßt  allen  irrationalen  Zauber.  Sie  ist  außerstande 
einen  Akt  wie  das  Parisurteil  Watteaus  zu  malen:  denn  aus  der  Tiefe  dieses  Bildes, 
das  nur  den  Rücken  der  Göttin  deutlich  zeigt,  wirkt  eine  Mystik,  eine  Offenbarung, 
die  dem  Genie  der  Aufklärung  unbedingt  verhaßt  ist.  Aber  ist  nicht  die  Philosophie 
des  Bürgertums,  wie  sie  etwa  von  Lamettrie  oder  Holbach  oder  David  Hume  ver- 
treten wird,  sehr  sensualistisch?  Sie  ist  es  — doch  ohne  Mystik,  ohne  dualistische 
Ehrfurcht,  in  respektlos  naturwissenschaftlicher  Art.  Lamettries  physiologischer 
Materialismus  will  brüskieren.  Und  das  erreicht  Lamettrie  nicht  etwa  mit  einer 
mystifizierenden  Behauptung,  etwa  mit  der  Behauptung,  der  Mensch  sei  ein  rätsel- 
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123.  Fragouard:  La  chemise  enlovee.  Zeitgenössischer  Kupferstich. 
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hafter  N er venorgan i sm  us,  sondern  mit  dem  kahlen  Epigramm:  l’homme  machine.  Diese 
Behauptung  enthält  in  ihrer  geistreichen  Banausenhaftigkeit  etwas  unglaublich  Pedan- 
tisches, bei  ihrer  köstlichen  Frivolität  etwas  maßlos  Philiströses.  So  besteht  immerhin 
zwischen  ihr  und  dem  rationalistischen  Grundwesen  der  Akte  Davids  — die  auch 
Maschinen  sind  und  dem  beginnenden  Zeitalter  der  Maschine  angehören  — eine 
vitale  Beziehung:  die  Gemeinsamkeit  einer  mechanistischen  Konstruktion  menschlichen 
Lebens. 

Aber  das  Konstruktiv-Mechanistische  ist  in  der  Aktdarstellung  des  Klassizismus 
keineswegs  das  Einzige.  Es  ist  eigentlich  polemischen  Ursprungs:  ein  Protest  gegen 
die  durch  und  durch  gefühlsmäßige  Aktdarstellung,  gegen  den  empfindsamen  Empirismus 
bei  Watteau  oder  Fragonard.  Diesem  emotionellen  und  sehr  synthetischen  Wesen  der 
Überlieferung  setzt  der  Klassizismus  eine  analytische  Mechanik  des  Aktes  gegen- 
über, die  stark  vom  Intellekt  bestimmt  ist:  etwas  Ingenieurmäßiges.  Zu  diesem  intellek- 
tuellen Formen  Verständnis  des  Technikers  tritt  aber  schließlich  auch  im  Klassizismus 
ein  Gefühlsmoment.  Dies  Gefühlsmoment  ist  freilich  anders  als  die  Emotion  des 
Rokoko.  Die  Emotion  des  Klassizismus  ist  nicht  genüßlerisch,  nicht  lyrisch,  sondern 
moralisch  in  dem  ganz  positiven  Sinn  des  Wortes.  Es  handelt  sich  um  die  Moral  des 
dritten  Standes.  Sie  ist  wie  jede  Moral  einer  aufsteigenden  und  noch  entbehrenden 
Klasse  sozialpolitisch  und  dem  Genuß  nur  bis  zu  einer  ganz  bestimmten  Grenze  freund- 
lich gesinnt. 

Der  Akt  des  Klassizismus  ist  ein  sozialpolitischer  Tendenzakt.  Das  gilt  nicht 
nur  in  der  untergeordneten  stofflichen  Bedeutung,  etwa  im  stofflichen  Sinn  des  „toten 
Marat“,  sondern  auch  im  Sinn  der  Form.  Die  Form  eines  Davidaktes  — rein  als 
ästhetisches  Phänomen  geprüft,  nicht  wegen  des  literarischen  Gehaltes  angesehen  — 
ist  und  bleibt  sozialmoralisches  Programm:  sie  bezeichnet  die  Formenschönheit  einer 
revolutionären  Demokratie,  ein  ganz  bestimmtes  Formenmedium,  das  rein  ästhetisch 
außerstande  ist,  die  brünstige  Schlankheit  eines  Grecoaktes  oder  das  Fette  eines  Rubensaktes 
aufzunehmen.  Der  ästhetische  Sinn  des  Klassizisten  ist  durch  die  soziale  Welt  des 
Klassizismus  auf  ein  ganz  bestimmtes  Formengefühl  vereidigt;  dies  Formengefühl  ist 
nur  durch  eine  gewisse  Normalität  des  menschlichen  Körpers  zu  befriedigen. 

Der  moralisch-sozialpolitische  Charakter  der  klassizistischen  Kunst  äußert  sich 
zunächst  allerdings  in  einer  tendenziösen  Stofflichkeit.  Das  Bild  und  nicht  zuletzt  das 
Nackte  soll  dozieren.  Diderot,  Sulzer,  Webb,  alle  namhaften  Ästhetiker  der  zweiten 
Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  teilen  diese  Auffassung.  So  schreibt  Diderot  in 
seinem  „Essai  sur  la  peinture“,  die  Kunst  habe  die  Aufgabe,  „die  großen  und  schönen 
Taten  zu  verewigen,  die  unglückliche  und  beschimpfte  Tugend  zu  ehren,  das  glückliche 
Laster  zu  brandmarken,  den  Tyrannen  Schrecken  einzuflößen.“  Und  er  fährt  fort: 

„Warum  sollte  die  Kunst  nicht  auch  sich  unter  die  Lehrer  der  Menschheit  setzen, 
die  uns  über  das  Elend  des  Lebens  trösten,  das  Verbrechen  rächen  und  die  Tugend 
belohnen?  Die  Tugend  liebenswürdig  zu  gestalten,  dem  Laster  hassenswerte  Form  zu 
geben  und  das  Lächerliche  deutlich  hervorspringen  zu  lassen,  das  muß  das  Programm 
jedes  noblen  Menschen  sein,  der  zur  Feder  oder  zum  Pinsel  oder  zum  Meißel  greift.“ 

Diderot  ist  aber  nicht  der  Meinung,  daß  die  künstlerische  Form  allein  schon 
durch  die  gute  Absicht  des  darstellenden  Didaktikers  legitimiert  werde.  Diderot  ver- 
langt vom  didaktischen  Bild  bedingungslos  die  vollendete  Form.  Auf  dem  gleichen 
Standpunkt  steht  Sulzer  in  seiner  allgemeinen  Theorie  der  schönen  Künste: 

„Die  allgemeine  Bestrebung  der  schönen  Kunst  muß  dahin  abzielen,  alle  Werke 
der  Menschen  in  der  Absicht  zu  verschönern,  in  welcher  die  Natur  die  Werke  der 
Schöpfung  verschönert  hat  . . .,  daß  durch  die  sanften  Eindrücke  des  Schönen,  des 
Wohlgereimten  und  Schicklichen  unser  Geist  und  Herz  eine  edlere  Wendung  be- 
kommen. Bosheit,  Laster  und  alles,  was  dem  sittlichen  Menschen  verderblich  ist, 
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muß  durch  Bearbeitung  der  Künste  eine  sinnliche  Form  bekommen,  die  unsere  Auf- 
merksamkeit reizt,  aber  so,  daß  wir  es  recht  in  die  Augen  fassen,  um  einen  immer- 
währenden Abscheu  davor  zu  bekommen.“ 

So  erscheint  der  Wert  des  Bildes  bei  Sulzer  schließlich  an  die  Kraft  der 
Formung,  des  ästhetischen  Ausdrucks  gebunden.  Die  Kunst  ist  zwar  ein  Spiegel- 
bild des  Moralischen,  aber  nur  soweit  als  das  Moralische  formal  vollkommen  ans- 
gedrückt ist. 

Bei  Rafael  Mengs,  dem  Praktiker,  gewinnt  diese  schließlich  doch  immer  wieder 
aufs  Formale  gerichtete  Ästhetik  vielleicht  den  künstlerisch  edelsten  Ausdruck.  Mengs 
beruft  sich  charakteristisch  auf  eine  Strophe  Klopstocks.  Wie  soll  die  Kunst  sein? 

„Schön,  nicht  wie  das  leichte  Volk 
Rosenwangichter  Mädgens  ist, 

Die  gedankenlos  blühn,  nur  im  Vorübergehen 
Von  der  Natur  und  im  Scherz  gemacht, 

Leer  an  Empfindung  und  Geist,  leer  des  allmächtigen, 

Triumfirenden  Götterblicks  . . .“ 

Mengs  verlangt  vom  Kunstwerk  Bedeutung.  Bedeutung  ist  ihm  durch  eine 
Form  erreicht,  die  Ausdruck  enthält:  „daß,  zum  Exempel,  ein  zorniger,  ein  fröhlicher, 
ein  trauriger  Mensch  . . . nichts  anderes  als  eben  das  bedeuten  könne  . . .“  Künstlerische 
Bedeutung  ist  Vollkommenheit  des  Ausdrucks,  „sichtbare  Vollkommenheit“.  Aber 
das  Interesse  an  der  vollkommenen  Form  enthält  eine  Einschränkung.  Das  Voll- 
kommene  ist  nie  im  Extremen  zu  finden.  Der  «'ebildete  Formensinn  verschmäht  das 

O 

Barocke : 

„Übertriebene  und  überladene  Sachen  verderben  den  Geschmack  der  Kunst, 
schöne  und  einförmige  gewöhnen  das  Ange  zur  zarten  Fühlung  . . . Der  beste  Ge- 
schmack, den  die  Natur  geben  kann,  ist  der  mittlere,  denn  dieser  gefällt  allen  Menschen 
überhaupt.“ 

Es  ist  genau  derselbe  geschichtliche  Standpunkt,  den  auch  Polyklet  einnimmt, 
den  auch  Rafael  einnimmt,  den  neuerdings  Schadow  in  seinem  Buch  über  Polyklet 
fixiert.  Es  ist  der  Geschmack  für  das  Normale.  Diesem  Geschmack  ist  immer  eine 
demokratische  Tendenz  assoziiert  — und  wenn  Rafael  von  der  Mehrzahl  seiner  Lieb- 
haber auch  nicht  absolut  verstanden  wird,  so  bleibt  es  doch  merkwürdig,  daß  Rafael  in  der 
bürgerlichen  AVelt  die  unbestrittenste  Popularität  genießt.  Bei  Rafael  Mengs  wird  das 
Demokratische  direkt  zum  Bekenntnis:  schön  ist,  was  den  meisten  gefällt.  Dies  Be- 
kenntnis ist  in  einem  Buche  enthalten,  das  schon  17G5  erschien:  in  den  „Gedanken 
über  die  Schönheit  und  über  den  Geschmack“  von  Rafael  Mengs,  denen  auch  die 
anderen  Aussprüche  entnommen  sind.  Die  bürgerliche  Revolution  beginnt  nicht  in 
dem  bestimmten  Jahr  1789,  sondern  sie  wird  durch  Generationen  vorbereitet,  die 
vorhergehen. 

Die  Majorisierung  der  Kunst  ist  von  Rafael  Mengs  nicht  buchstäblich  gemeint. 
Sie  bedeutet  ein  Ideal,  gibt  eine  Norm.  „Könnte  die  Seele  des  Menschen  in  seiner 
Gestaltung  frey  wirken,  so  würde  sie  vollkommen  schön  seyn.“  Könnte  die  Seele 
des  Menschen  frei  sein  — nun:  diese  Freiheit  ist  die  Norm  der  französischen  Revo- 
lution, ihre  ideologische  Formel,  wenn  auch  das  Ergebnis  die  Farce  allgemeiner  Frei- 
heit, eine  ausschließlich  bürgerliche  Klassenfreiheit  ist.  Bei  David  wird  die  Idee  einer 
Majorisierung  der  Kunst  schärfer  als  Ziel  erfaßt.  Und  die  Idee  der  Majorisierung  der 
Kunst  wird  auch  zur  Grundlage  seines  politischen  Radikalismus.  Oder  vielleicht  ver- 
hält es  sich  auch  umgekehrt.  In  jedem  Fall  ist  bei  David  die  Kunst  als  ein  eminent, 
soziales  Problem  erkannt.  Wo  die  Idee  eines  kunstverständigen  Volkes,  die  Idee 
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einer  Volkskunst  zur  Wirklichkeit  werden  soll,  da  muß  zuerst  die  Politik  wirken.  In 
der  allgemeinen  politischen  Freiheit  erst  können  auch  die  Energien  freigesetzt  werden, 
die  den  Heiz  der  Form  begreifen.  So  wird  David  Jakobiner,  so  ein  Freund  Robes- 
pierres,  ein  Freund  des  prachtvoll  breiten,  rassig  plebejischen  Marat,  des  lauteren 
„ami  du  peuple“;1)  so  läßt  David  sich  zum  Konventspräsidenten  und  in  den  Wohl- 
fahrtsausschuß wählen,  so  stimmt  er  für  die  augenblickliche  Hinrichtung  Ludwigs  des 
Sechzehnten,  und  so  bewirkt  er  die  Aufhebung  der  Pariser  Akademie,  dieses  Protek- 
tionskindes des  feudalen  Absolutismus;  so  macht  David  den  Salon  allen  Künstlern, 
auch  den  Nichtakademikern,  zugänglich,  und  so  arrangiert  er  jene  unübersehbaren 
Massenfeste  der  Revolution,  zu  denen  er  alle  Volksgenossen  von  den  Säuglingen,  die 
mit  ihren  Müttern  kommen,  bis  hin  zu  den  Greisen  in  breiten  Gruppen  aufbietet2). 
Und  solchem  Geist  entstammen  die  Worte,  die  er  im  Jahr  1793  in  seiner  lallenden, 
aber  leidenschaftlich  ethischen  Art  hinausschreit: 

„Jeder  von  uns  ist  der  Volksgemeinschaft  verantwortlich.  Wissenschaften  und 
Künste  sollen  zur  Erziehung  und  zum  Glück  der  breiten  Öffentlichkeit  beitragen. 
Sie  schmücken  die  Tugend  mit  Reizen,  die  das  Gute  den  Sterblichen  teuer  machen; 
sie  flößen  Abscheu  gegen  das  Verbrechen  ein  ...  Zu  lange  haben  die  Tyrannen,  die 
vor  der  edlen  Form  der  Tugend  Furcht  empfanden  und  selbst  den  Gedanken  in 
Fesseln  schlugen,  die  zügellosen  Sitten  ermuntert  und  das  wahre  Genie  erstickt.  Die 
Künste  sind  Nachahmungen  des  Schönsten  und  Vollkommensten,  das  die  Natur 
bietet  . . . Nicht  nur  indem  sie  das  Auge  bezaubern,  haben  die  größten  Werke  der 
Kunst  ihr  Ziel  erreicht,  sondern  auch  indem  sie  die  Seele  durchdringen  . . . Da 
werden  Züge  von  Heldenmut  und  bürgerlichen  Tugenden  den  Blicken  des  Volkes 
dargestellt  . . .“ 

In  dieser  Weise  gestaltet  sich  die  Aktkunst  des  Klassizismus.  Mit  der  natur- 
wissenschaftlichen Mechanisierung  der  Form,  mit  der  rationalistischen  Beherrschung 
der  menschlichen  Gestalt,  mit  der  Zurückführung  des  Körpers  auf  ein  hartbegrenztes, 
ganz  endliches  Phänomen  verbindet  sich  eine  Größe  der  Auffassung,  die  der  sozial- 
moralischen Emotion  der  klassizistischen  Welt  entspringt.  Ein  neues,  leidenschaftlich 
radikales  Gefühl  für  das  menschlich  Gute,  das  Ethos  einer  jungen  bürgerlichen 
Demokratie,  gibt  der  rationellen  Form  ihre  Weihe.  Dies  Ethos  selber  ist  ja  von 
schaler  Utilität  weit  entfernt  — wenigstens  in  seiner  jugendlichen  Gestalt;  es  besitzt 
über  die  direkten  Zwecke  der  politischen  Agitation  hinaus  auch  au  sich  selber  einen 
starken  Stimmungswert.  Vielleicht  kommt  keine  wirklich  lebendige  Kultur  ohne  eine 
gewisse  Religiosität  aus,  und  sei  diese  Religiosität  noch  so  schwer  faßlich,  noch  so 
allgemein.  Tizian  ist  sicher  mehr  Physiologe  als  Katholik;  die  Winckelmannzeit  emp- 
flndet  ihn  als  Naturalisten  und  Materialisten.  Aber  wer  wagt  es,  diesem  Humanisten 
die  Religiosität  des  Humanismus  abzusprechen?  Auch  in  David  ist  am  Ende  etwas 
von  jener  Religiosität  des  humanistischen  Pathos.  So  stellen  sich  doch  Kräfte  ein, 
die  im  Klassizismus  als  zusammenschmelzende  Elemente  wirken.  Diese  Elemente 
stammen  zum  Teil  auch  noch  aus  dem  Rokoko.  David  hat  in  seiner  Jugend  das  von 
Fragonard  im  Stich  gelassene  Bildnis  der  Mademoiselle  Guimard,  einer  Rokokodan- 
seuse,  fertig  gemalt;  er  hat  überhaupt  manches  Ding  gemacht,  von  dem  er  später 
sagen  mochte:  „£rotiquement  manidr6“.  Rom  hat  ihn  nicht  ganz  gewonnen.  Und  das 
war  schließlich  auch  kein  Wunder,  denn  es  mußte  David  doch  etwas  schwer  fallen, 


b Ich  möchte  diese  Zeilen  nicht  schreiben,  ohne  auf  das  beste  deutsche  Buch  über  die 
französische  Revolution,  auf  Heinrich  Cunows  „revolutionäre  Zeitungsliteratur  Frankreichs  während 
der  Jahre  1789  bis  1794“  (Berlin  1908)  nachdrücklich  hinzuweisen. 

2)  Löon  Rosenthal:  Louis  David.  Paris  ohne  Jahr.  Regnet:  Louis  David.  In  Dohmes 
Sammlung  „Kunst  und  Künstler“.  Heft  77.  Leipzig  1880. 
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Vien  — der  in  Davids  Jugend  Direktor  der  franco-rümischen  Akademie  war  — 
oder  Pompeo  Battoni  für  sehr  große  Künstler  zu  halten.  Da  mußten  Chardin  und 
Frasconard  doch  auch  für  David  etwas  Bestechendes  behalten.  Auch  im  klassi- 
zistischen  Oeuvre  Davids  findet  sieh  noch  mancher  Anschluß  an  das  aneien  regime. 
Der  Paris  des  Louvre  ist  eigentlich  noch  ein  mythologisches  Deshabille  aus  der 
galanten  Zeit. 

Am  feinsten  wirkt  das  Rokoko  aber  in  die  Kunst  eines  anderen  hinüber:  in  die 
Aktkunst  Prudhons,  die  in  einer  unbegreiflich  kostbaren  Weise  das  Lyrisch-Sinnliche 
des  aneien  regime  mit  der  statuarischen,  reliefmäßigen  Feierlichkeit  der  Antike  ver- 
bindet. 

Auch  diese  paradoxen  Dinge  haben  ihren  sozialen  Hintergrund.  Die  Aktkunst 
des  ausgereiften  Klassizismus  nimmt  ein  gewisses  Air  von  haute  volfie  an.  Das  zeigt 
sich  namentlich  bei  Gerard,  Girodet,  Guerin,  den  Lieblingen  der  Gironde,  des  Direk- 
toriums, der  haute  finance  des  ersten  Kaiserreichs.  Das  Direktorium  bedeutete  ein 
halbes  Wiedererwachen  der  feudalen  Gewohnheiten  des  aneien  regime.  Nicht  nur  die 
„Canaille“,  sondern  auch  der  Staatsbürger  war  nun  tot.  Die  Gesellschaft  war  in  den 
Händen  der  Bankiers,  Armeelieferanten  und  Industriellen,  auch  der  agrarischen  Par- 
venüs, die  im  Stil  des  Balzacschen  Pere  Grandet  mit  Assignaten  einen  Anteil  am 
„Nationalvermögen“,  am  staatlichen  Grund  und  Boden  erworben  hatten.  Diese  Ge- 
sellschaft forderte  ästhetische  Verklärungen  ihres  Daseins;  das  puritanische  Pathos 
Davids  galt  hier  als  zu  starr,  und  Girodet,  Gerard  kamen  den  Bedürfnissen  entgegen. 
Sie  gewannen  den  geforderten  leichteren  Stil  aus  einem  liebenswürdigen  und  ober- 
flächlichem Kompromiß  mit  den  zierlichen  Überlieferungen  des  aneien  regime.  So 
wurde  das  Starre  des  Klassizismus  aufgelöst,  der  konsequente  Republikanismus  angenehm 
geschwächt.  So  wurde  der  Klassizismus  verbindlich,  so  seine  Monumentalität  salon- 
fähig, so  der  neue  grand  style  bezaubernd. 

Hier  liegen  die  intimen  Voraussetzungen  des  imperialistischen  Klassizismus,  den 
wir  Empire  nennen.  Der  napoleonische  Klassizismus  hat  zuweilen  etwas  merkwürdig 
Süßes,  einen  gewissen  Feminismus  in  Form  und  Farbe.  Man  denke  an  den  berühmten 
Farbstich  „Napolfion  vor  Malmaison“  — und  an  Bahrs  „Josfiphine“. 

Das  ist  rätselhaft,  solange  wir  das  napoleonische  Imperium  sozialgeschichtlich 
nicht  richtig  einschätzen.  Napoleon  ist,  wie  hundertundfünfzig  Jahre  vor  ihm  Crom- 
well  in  England,  der  Erzfeind  alles  agrarischen  und  klerikalen  Feudalismus.  Hieß 
der  junge  Napoleon  citoyen  general  und  hieß  später  Louis-Philippe  citoyen  roi,  so 
darf  man  Napoleon  mit  dem  besten  Gewissen  citoyen  empereur  nennen.  Napoleon 
ist  durchaus  Bürgerkaiser:  Kaiser  der  industriellen  und  kommerziellen  Bourgeoisie 
des  europäischen  Festlandes.  Nur  so  klärt  sich  der  Anschluß  des  bürgerlich  ent- 

wickelten Rheinbundsgebietes  an  Napoleon,  nur  so  jener  emphatische  Zug  nach 
Ägypten.  Diesen  Zug  führte  Napoleon  wie  alle  seine  Kriege  als  Agent  der  kontinen- 
talen, namentlich  der  französischen  Bourgeoisie,  die  von  dem  Übergewicht  der  bürger- 
lichen Vormacht  der  Erde,  Englands,  erdrückt  zu  werden  fürchtete.  Napoleon  war  der 
Kaiser  des  großbürgerlichen  Kontinentalliberalismus. 

Dieser  Sachverhalt  wirkte  auf  die  künstlerische  Formempfindung.  Wie  der 
Imperialismus  Napoleons  eine  direkte  Konsequenz  der  bürgerlichen  Klassenrevolution 
war,  so  war  das  Empire  die  stilgeschichtliche  Fortsetzung  des  revolutionären  Klassi- 
zismus. Der  Klassizismus  spaltete  sich  dabei.  David  setzte  als  Maler  des  Empire  die 
heroischen  Traditionen  des  klassizistischen  Stiles  fort;  nur  daß  das  Heroische  nun 
einen  Zug  zu  monarchischer  Pathetik  gewann  und  das  Kritische  der  revolutionären 
Zeit  in  einer  imperialistischen  Romantik  erstickte.  Dies  ist  der  Stil  des  Bildes  von 
der  Adlerverleihung:  die  Gestalten  sind  statuarisch  nackt  entworfen  wie  auf  dem  Ball- 
hausschwur, aber  die  Gleichheit  der  Individuen  beugt  sieh  in  spezifischen  Strebungen 
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der  Form  vor  einem  Einzigen.  Ganz  leise  denkt  man  die  Gefangenen  und  den 
persischen  Großkönig.  Die  andere  Hälfte  des  klassizistischen  Stils  betreibt  den 
Ausdruck  harmloser  bürgerlicher  Loyalität.  In  den  Akten  Gtjrards  ist  schon  etwas 
von  der  untertänig-genremäßigen,  grundbürgerlichen  Biedermeierstimmung  kommender 
Jahrzehnte  — etwa  des  Porträtstils  Waldmüllers  und  seiner  Zeitgenossen. 


127.  Flaxman:  Kampfszene.  Zeichnung 
aus  Colvin:  The  Drawings  of  Flaxman. 
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128.  Munch:  Krankenhaus szene  (mit  dem  Porträt  Strindbergs).  Lithographie. 


DIE  GESELLSCHAFT  UND  DIE  MENSCHLICHE  GESTALT  IM  ZEITALTER 

DES  INDUSTRIALISMUS. 

Es  war  der  Ehrgeiz  der  klassischen  Kunst  des  deutschen  Bürgertums,  unpolitisch  zu 
sein.  Nach  einem  kurzen  Aufschwung,  dem  wir  Dinge  wie  das  ungeheure  politische  Pathos 
der  „Räuber“  und  die  leidenschaftliche  bürgerliche  Anklage  in  „Kabale  und  Liebe“ 
oder  in  „Emilia  Galotti“,  auch  den  frischen  politischen  Hohn  im  „Götz  von  Berli- 
chingen“  verdanken,  begann  das  trostlose  politische  Philisterium  der  größten  deutschen 
Dichter.  Schiller  vermochte  es  im  Jahre  1795  zu  schreiben: 

„Es  ist  im  buchstäblichen  Sinne  wahr,  daß  ich  gar  nicht  in  meinem  Jahrhundert 
lebe,  und  ob  ich  gleich  mir  habe  sagen  lassen,  daß  in  Frankreich  eine  Revolution  vor- 
gefallen, so  ist  dies  ungefähr  das  Wichtigste,  was  ich  davon  weiß.“ 

Und  Goethe  machte  in  seinem  Tagebuch  im  Sommer  1806  bei  der  Abreise  von 
Karlsbad  die  wahrhaft  geheimrätliche  Aufzeichnung: 

„Zwiespalt  des  Bedienten  und  des  Kutschers  auf  dem  Bock,  welcher  uns  mehr 
in  Leidenschaft  versetzte,  als  die  Spaltung  des  römischen  Reichs.“ 

Die  große  bürgerliche  Literatur  der  Deutschen  hat  nur  di’ei  politische  Klassiker 
hervorgebracht:  Seume,  Fichte  und  Kleist.  Das  Politische  ist  nicht  unbeteiligt,  wenn 
Kleist  der  größte  deutsche  Tragiker  geworden  ist.  Er  ist  wahrhaft  antik  — in  einem 
volleren  Sinn  als  Goethe.  Bei  Goethe  ist  das  Antike  nur  die  Form  für  die  wunder- 
bare Kultur  seines  unvergleichlichen  Individualmenschentums.  Es  fehlt  der  öffentliche 
Ton.  Kleist  ist  so  gut  wie  die  antiken  Tragiker  ein  durchaus  öffentlicher  Dichter. 
Der  „zerbrochene  Krug“  ist  so  gut  wie  der  Oedipus  des  Sophokles  die  dramatische 
Gestaltung  eines  öffentlichen  Problems:  des  Problems  der  politischen  Autorität.  Lächer- 
lich sind  die  Leute,  die  — nach  dem  A^orbild  des  süffisanten  Klassizismus  des  Wei- 
marer Hoftheaterpublikums  — in  Kleists  Komödie  ein  niederländisches  Genrestückchen 
und  Kabinettbildchen  erblicken. 
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Allein  dieser  politische  Anteil  wird  von  den  Kritikern  des  Klassizismus  kaum 
empfunden.  Er  gilt  leider  mit  liecht  als  Ausnahme.  Der  deutsche  Klassizismus  ist 
die  Flucht  in  das  lieich  des  schönen  Scheins,  ein  Phänomen  des  ästhetischen  Opti- 
mismus, der  da  behauptet,  daß  man  nur  durch  das  Morgenland  des  Schönen  in  das 
Reich  der  Freiheit  dringe.  Der  deutsche  Klassizismus  kehrt  die  Dinge  um.  Fr  er- 
wartet  alles  von  der  ästhetischen  Erziehung  des  Menschengeschlechts,  alles  von  der 
Pflege  der  Form.  Politische  Bildung,  politische  Aktion  ist  da  sekundär1). 

Dies  Wesen  des  deutschen  Klassizismus  bleibt  aber  nicht  auf  Deutschland  be- 
schränkt. Man  könnte  sogar  behaupten , daß  der  hochpolitische  Klassizismus  der 
Franzosen  viel  unpolitischer  ist,  als  etwa  Kleist.  Davids  Akte  sind  trotz  ihrer  poli- 
tischen Pathetik  im  Kultus  der  Form  oder  der  Formel  eigentlich  ganz  maßlos;  selten 
wurde  der  ästhetische  Formalismus  so  hoch  getrieben.  Man  empfindet  es  unmittel- 
bar: in  dem  Humanismus  Davids  fehlt  objektiv  doch  eine  überzeugend  innige  Beziehung 
der  Form  zur  Sache.  Das  Politisch-Zeitgenössische  wird,  so  sehr  es  sich  aufdrängt,  zuletzt 
immer  von  einem  Kultus  abstrakter  Form  auffallend  stark  resorbiert.  Es  bleibt  eine 
gewisse  Unstimmigkeit  übrig.  So  kündigt  sich  bereits  im  Klassizismus  Davids  das 
an,  was  im  neunzehnten  Jahrhundert  lange  Zeit  das  Unheil  der  Kultur  gewesen  ist: 
das  Literarische  — das  heißt  die  archäologische  Affektation.  In  David  ist  schon  viel 


’)  Diese  Zusammenhänge  werden  glänzend  in  der  Schillermonographie  Franz  Mehrings,  der 
weitaus  besten  deutschen  Schillerschrift,  analysiert.  (Berlin  1905.) 

Hansenstein,  Der  nackte  Mensch  11 
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130.  Thorwaldsen:  Hirte. 

Kopenhagen. 


von  dem  infamen  „l’art  pour  Part“,  das  zum  eigentlichen  Motto  der  bürgerlichen 
Kunstübung  des  neunzehnten  Jahrhunderts  geworden  ist.  Die  politischen  Akzente  bei 
David  dürfen  uns  nicht  täuschen;  man  sagt  viel,  was  man  nicht  tut  — und  umgekehrt. 

Wie  ist  dieser  Formalismus  entstanden?  Die  Frage  ist  wichtig,  denn  sie  ist 
eine  ganz  neue  Erscheinung  im  Laufe  der  Entwicklung.  Dieser  Formalismus  beruht  auf 
der  ungeheuren  Differenzierung  der  Lebensverhältnisse,  die  zunächst  das  allgemeinste  Kenn- 
zeichen unserer  privatkapitalistischen  Wirtschaftspolitik  ist.  Erst  das  neunzehnte  Jahr- 
hundert bringt  die  volle  Entwicklung  des  Kapitalismus.  Der  Renaissancemensch 
konnte  noch  mit  Ernst  das  Ideal  der  allgemeinen  Bildung  des  Einzelnen  aufstellen. 
Das  neunzehnte  Jahrhundert  produziert  den  idealen  Spezialisten.  Die  integralen  Ele- 
mente der  Allgemeinheit  schrumpfen  zusammen;  es  entsteht  ein  allgemeiner  Subjekti- 
vismus, in  dem  nur  noch  die  differenzierenden,  nicht  mehr  die  verbindenden  Mächte 
Geltung  haben.  In  der  allgemeinen  Zerklüftung  wird  auch  die  Kunst  auf  sich  selber 
zurückgewiesen.  Keine  Brücke  führt  von  ihr  ins  Leben,  keine  vom  Leben  zu  ihr. 
So  muß  die  Kunst  sich  in  ästhetische  Spekulation  verlieren.  Sie  hat  nichts  mehr  zu 
repräsentieren  als  einen  gebildeten  individuellen  Geschmack;  und  diese  Aufgabe  ist  so 
gut  wie  eine  Anweisung  auf  den  Zufall.  Pis  fehlt  ein  berechenbares  Publikum;  es 
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fehlt  der  korporative  Kunstgeist.  Der  Künstler  wird  zum  Ateliermenschen.  Sein 
Leben  — und  ganz  besonders  sein  Aktstil  — wird  in  der  Tat  etwas  wie  eine  ästhetische 
Robinsonade.  Er  ist  kein  Faktor  der  Öffentlichkeit  mehr;  er  kann  es  nicht  sein, 
denn  es  gibt  keine  Öffentlichkeit  mehr.  Der  bürgerliche  Liberalismus  ist  die  Auf- 
hebung aller  sozialen  Konventionen,  die  Verneinung  der  organisierten  Menschheit. 
Die  Kunst  verliert  alle  produktiven  Bedingungen.  Der  Künstler  tastet  wahllos  in 
den  Schätzen  der  Überlieferung  umher.  Das  Publikum  entbehrt  — wo  es  auftritt  — 
der  orientierenden  Instinkte:  es  kann  nicht  anders,  denn  es  hat  in  der  extremen  Dif- 
ferenzierung aller  Verhältnisse  den  Anschluß  an  das  Künstlerische  und  damit  das 
Verständnis  für  künstlerische  Ausdrucksfähigkeit  wie  das  urkräftige  Bedürfnis  danach 
verloren. 

Mit  besonderer  Klarheit  repräsentiert  Thorwaldsen  den  neuen  Typus:  den  Typus 
des  Ästheten.  Er  ist  subjektiv  ohne  jede  Beziehung  zu  seiner  Zeit.  Damit  sind  aber 
freilich  die  objektiven  Beziehungen  seiner  Kunst  zu  seiner  Zeit  — die  im  Grunde  das 
Entscheidende  sind  — nicht  aufgehoben.  Er  mag  noch  so  sehnsuchtsvoll  nach  Rom 
fliehen,  er  mag  nach  der  „Oase“  lechzen,  er  bleibt  doch  in  der  Wüste  seiner  Zeit.  Der 
eigentümliche  Quietismus  seiner  Akte  ist  im  Grunde  eine  Polemik  gegen  das  männer- 
mordende Zeitalter  Napoleons,  bedeutet  also  objektiv  doch  eine  Beziehung  zur  Zeit. 

11* 
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Und  die  leisen  Schönheiten,  die  Thorwaldsen  nach  dem  Sturz  Napoleons,  im  faulen 
Frieden  der  Restaurationszeit  bildet  — sind  sie  nicht  der  treueste  Reflex  des  Legiti- 
mismus,  der  jeden  bürgerlichen  Oppositionellen  mit  einem  Hochverratsprozeß  bedrohte? 
Thorwaldsen  ist  der  Plastiker  der  Ruhe  aus  der  Zeit  der  heiligen  Allianz,  der  Bild- 
hauer eines  Friedens,  der  nach  einem  feinen  Worte  Julius  Langes  von  dem  Frieden 
nach  der  Schlacht  bei  Marathon  grundverschieden  war  und  keinen  Phidias,  sondern 
nur  den  Zeitgenossen  Gerards  und  der  anderen  Loyalitätsklassizisten  erzeugen  konnte. 
Es  ist  charakteristisch,  daß  Thorwaldsen  nie  eine  ernsthafte  Kampfszene  ausführte. 

Der  Alexanderfries  ist  sicher  nicht  das  Bild  des  blutigen  Kriegs.  Und  wie  dem 

Plastiker  des  Löwen  von  Luzern,  des  Monuments  der  Legitimität,  die  politische  Er- 
regtheit fehlt,  so  fehlt  dem  Plastiker  des  Hyl  asreliefs  jede  triebkräftige  Sexualität.  Er 
ist  zwar  durchaus  nicht  unerotisch.  Sondern  er  pflegt  in  der  Art  des  Biedcrmeier- 
tums  das  Erotische  durch  die  Form  nur  abzulindern.  Keine  Zeit  war  im  Grunde 
ihrer  Seele  so  obszön  wie  das  Biedermeiertum.  Die  größten  Cochonnerien  der  heim- 
lichen Kunstgeschichte  stammen  von  Leuten  wie  Wilhelm  August  Kaulbach.  Die 

Prüderie  der  Zeit  war  nur  ein  Stimulans;  der  Feminismus  des  Vormärz  war  nicht 

Bonhommie,  sondern  die  raffinierteste  Geschlechtlichkeit.  Ein  Minimum  von  dieser 
Kultur  ist  selbst  in  Bertel  Thorwaldsen. 

Aber  diese  Kunst  hat  mehr  Spannweite,  als  man  zunächst  glaubt.  Julius  Lange, 
der  dänische  Biograph  des  dänischen  Künstlers,  macht  die  zunächst  verblüffende  Be- 
merkung, Thorwaldsens  Aktplastik  bedeute  trotz  allem  objektiv  auch  eine  Proklama- 
tion französischer  Revolutionsgrundsätze: 

„Hinter  dieser  Bewegung  in  der  Kunst  liegt  offenbar  der  moderne  soziale  Gleich- 
heitsbegriff, wie  ihn  die  französische  Revolution  proklamierte  . . . Man  strebte  nach 
einer  vorläufig  reinphilosophischen  und  idealen  Auffassung  des  Menschen  . . .“ 

Dies  Abstrakte  ist  ein  besonderes  Kennzeichen  des  Vormärz  und  seiner  Kunst. 
Thorwaldsen  ist  der  Zeitgenosse  Hegels.  Er  hat  das  „abstrakte  Blut“,  das  „Subli- 
mierte“ der  Philosophie  der  Zeit.  Man  könnte  zu  Langes  Worten  hinzufügen,  daß  er 
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auch  das  Feige,  Zweideutige  der  Zeitphilosophie  au  sicli  habe.  Es  ist  objektiv  zwei- 
deutig, wenn  Hegel  behauptet,  alles  Seiende  sei  vernünftig.  Ist  dies  Bekenntnis 
nicht  in  der  subjektiven  Absicht  eine  Unterwerfung  unter  den  Unfug  der  Restau- 
rationspolitik, so  hat  es  doch  objektiv,  geschichtlich  diese  Bedeutung  gehabt.  Die 
heilloseste  Misere  erhielt  so  einen  gewissen  Formzauber.  So  bedeutet  Thorwaldsens 
delikate  Kunst  objektiv  eine  Umfälschung  der  Zeitmisere  in  ein  Bild  von  ausgesuchter 
ästhetischer  Feinheit.  Thorwaldsens  Kunst  ist  zwar  das  Gegenteil  der  Kavalierkunst 
des  achtzehnten  Jahrhunderts.  Sie  enthält  in  ihrer  eigenartigen  Neutralität,  in  der 
empfindsamen  Ausgleichung  der  Form  etwas  von  Egalite  und  Libertfi  und  Fraternite, 
etwas  von  humanistisch-demokratischer  Weltbürgerlichkeit,  milde  Elemente  des  oppo- 
sitionellen Rationalismus  der  bürgerlichen  Aufklärung.  Aber  sie  enthält  zugleich  das 
Gegenteil:  sie  enthält  die  Devotion,  das  „Submisse“  des  Untertanen,  etwas  von  den 
biedermeierischen  Respektsbezeigungen  gegen  Hochgestellte,  die  Erklärung,  daß  man 
auf  seine  Staatsbürgerrechte  gerne  verzichte  und  überhaupt  gänzlich  unpolitisch  sei. 
Thorwaldsen  und  seine  Zeitgenossen  sind  so  unbedingt  harmlos,  so  ohne  mutige  Be- 
wegung, daß  sie  es  nicht  einmal  versuchen,  die  arbeitende  Form  darzustellen.  Man 
zeigt  nur  die  Form  in  der  Ruhe.  Es  herrscht  eine  allgemeine  Windstille,  eine  laue 
Seelentemperatur  — wenigstens  in  den  offiziellen  Bekenntnissen1). 

Wir  können  diese  sozialästhetische  Methode  an  vielen  Künstlern  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  bewahrheiten.  Etwa  noch  an  Genelli.  Die  Kunst  Genellis  — eine 
Kunst,  die  übrigens  arg  unterschätzt  wird  — ist  der  unmittelbare  Ausdruck  eines  leben- 
digen Widerwillens  gegen  die  Erbärmlichkeit  der  politisch-kulturellen  Zustände  des 


l)  Julius  Lange:  Thorwaldsens  Darstellung  des  Menschen.  Berlin  1894. 
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Handzeichnung. 

Vormärz.  Auch  Thorwaldsens  Kunst  enthält  Protest  gegen  die  Zeit,  aber  dieser 
Protest  ist  energielos.  Die  Fiktion  einer  rein  ästhetischen  Beglückung  des  Menschen 
ist  bei  Thorwaldsen  nicht  zu  tragischem  Dualismus  entwickelt.  Genelli  hat  viel  mehr 
gelitten.  Sein  Stil  enthält  viel  mehr  Leidenschaft.  Dieser  Stil  verschmäht  es,  den 
Bruch  zu  verdecken,  der  ihn  zerstört  hat;  offen  verraten  die  Werke  Genellis,  wie  sie 
an  der  Misere  der  Zeit  schon  im  Entstehen  zugrunde  gehen.  Genelli  ist  ganz  und  gar 
Fragment.  Er  vermag  es  nicht,  sich  mit  einem  runden  Gedicht  einfach  über  die  Zeit 
hinwegzusetzen;  wer  ihn  so  ansieht,  der  kennt  ihn  schlecht. 

Friedrich  Pecht  macht  in  seiner  kleinen  Genellibiographie  einmal  die  kluge  Be- 
merkung, der  Klassizismus  sei  ein  Sansculotte,  so  radikal,  so  rebellisch,  wie  die 
realen  Revolutionäre.  Und  er  schreibt  weiter,  die  klassizistischen  Maler  und  Poeten 
hätten  sich 

„wahrlich  gerächt  für  die  niedrige  soziale  Stellung,  die  ihnen  das  vorige  Jahr- 
hundert mit  seinen  Orgien  des  Despotismus  bot;  hätten  doch  gerade  sie  fast  sämtliche 
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in  Konstantin opel. 

Paris,  Louvre. 


Throne  umgestürzt  mit  der  idealen  Welt,  die  man  ihnen  aufnötigte,  sie  der  realen 
entgegenzusetzen  . . . denn  dieser  ganzen  antikisierenden  Richtung  liege  weit  eher 
Rousseau  als  Begeisterung  für  das  Griechentum  zugrunde“1). 

Genelli  sagt  einmal,  „der  Fisch  gehöre  ins  Wasser,  der  Künstler  nach  Rom“. 
Das  ist  nicht  ganz  dasselbe,  wie  wenn  Thorwaldsen  in  Rom  lebt.  Genelli  spricht 


*)  Friedrich  Pecht:  Deutsche  Künstler  des  neunzehnten  Jahrhunderts.  Zweite  Reihe.  Nörd- 
lingen  1877.  Bonaventura  Genelli. 
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kräftiger,  barocker.  Er  ist  zunächst  persönlich  robuster  konstruiert  wie  Thorwaldsen, 
der  fcinblütig-kühle  Däne.  Genelli  bat  Römerblut.  Aber  wir  haben  es  liier  weniger 
mit  dem  Persönlichen  zu  tun.  Genelli  entspricht  einer  bestimmten  sozialen  Bewegung 
innerhalb  des  Vormärz:  und  nicht  nur  er  allein.  Die  deutsche  Künstlerkolonie  in 
Rom  war  an  Originalen  reich.  Von  dem  Tiroler  Andersag  wird  erzählt,  er  habe  im 
Turm  des  Palazzo  di  Venezia  ein  Gemach  ohne  Fenster  bewohnt  und  von 
wilden  Tauben  gelebt.  Der  Maler  Müller  war  eine  der  bizarrsten  Individualitäten,  die 
man  sich  denken  kann.  Genelli  hielt  eine  Wette,  die  ihn  verpflichtete,  fünf  Tage  zu 
fasten  und  dann  ein  Mal  um  Rom  herumzulaufen.  Es  ist  ganz  und  gar  das  Ge- 
haben, das  der  wiedererwachten  Kraftgenialität  entsprach:  in  den  Freiheitskämpfern 
von  1813,  in  den  Turnern  um  Jahn,  in  der  burschenschaftlichen  Bewegung,  in  der 
Welt  der  jungdeutschen  Oppositionellen  um  Gutzkow,  Laube,  Wienbarg,  Heine  kam 
es  zu  einer  Renaissance  des  Sturms  und  Drangs,  wie  er  sich  etwa  in  den  „Räubern“ 
ausgewirkt  hatte.  Und  auch  der  nationale  Ton  blieb  bei  den  Künstlern  nicht  aus: 
Cornelius  eröffnete  die  gotisierende  Romantik,  die  ihr  literarisches  Analogon  in  der 
deutschromantischen  Dichtkunst,  ihr  politisches  Analogon  in  der  Begeisterung  des 
Bürgertums  für  das  mittelalterliche  Wahlkaisertum,  ihr  religiöses  Analogon  in  einem 
neuen  Erwachen  des  Katholizismus  fand  und  sich  selber  in  der  nazarenischen  Schule 
weiterentwickelte. 

Die  deutsche  Romantik  ist  im  ganzen  sehr  wenig  robust.  Aber  sie  enthält  — 
wenn  wir  die  barocken  Züge  der  deutschen  Kolonie  in  Rom  hier  heranziehen  dürfen 
— doch  auch  manches  Element,  das  zu  dem  kraftgeschwellten  Pathos  der  franzö- 
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Paris,  Sammlung  Sarlin. 


sischen  Romantik  hinüberleitet.  Zudem  ist  auch  die  französische  Romantik  nicht  eitel 
Kraft.  Chateaubriands  Genie  du  Christianisme  macht  zuweilen  dem  zartesten  deutschen 
Romantiker  den  Ruhm  der  Einfalt,  den  Ruft  der  blauen  Blume  streitig. 

Die  beherrschende  Erscheinung  der  französischen  Romantik  bleibt  jedoch  Dela- 
croix. Ihn  meint  man  vor  allen,  wenn  man  von  französischer  Romantik  spricht.  Ihn 
— und  Gfiricault,  der  in  einer  erstaunlich  komplexen  Art  den  libergang  vom  Klassi- 
zismus zur  Romantik  und  von  der  Romantik  zum  Realismus  vermittelt. 

Göricault  ist  aufflammender  Protest  gegen  die  Bewegungslosigkeit  der  bourbonischen 
Restauration.  Schon  unter  den  Malern  Napoleons  ist  er  der  lebendigste;  die  Reiter- 
bilder des  Louvre  sind  künstlerisch  mehr  wert  als  der  ganze  offizielle  Klassizismus  der 
Davidschule. 

Aber  wir  müssen  uns  hier  darauf  besinnen,  daß  David  sich  nicht  in  seinem 
offiziellen  Stil  erschöpft.  Die  Porträts,  etwa  das  Bildnis  des  Papstes  Pius  des  Siebenten 
oder  die  Porträts  der  Seriziats  sind  etwas  anderes:  sie  bedeuten  einen  glänzenden  Ver- 
such, aus  der  unmittelbaren  Wirklichkeit  ohne  antikisierende  Statuarik  einen  Stil  zu 
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Paris,  Vollard. 


dichten.  So  wie  die  Renaissance  von  Rafael  zu  Tizian  weiterging,  so  ging  die  fran- 
zösische Kunst  von  dem  statuarischen  Klassizismus  des  „Davidisme“  zu  dem  unendlich 
viel  originaleren  Stil  der  Davidbildnisse  und  Göricaults  weiter. 

Das  war  nicht  subjektive  Willkür.  Es  war  auch  kein  abstrakt  kunstgeschicht- 
licher Prozeß.  Es  handelte  sich  auch  hier  um  sozialästhetisch  begründete  Notwendig- 
keiten. Allerdings  erschweren  sich  liier  Rückleitungen  aufs  Gesellschaftliche:  das 
soziale  Wesen  des  Zeitalters  zielt  ja  auf  die  vollkommenste  Herausdifferenzierung  des 
Ästhetischen  aus  der  Gesamtkultur. 

Die  ökonomische  Verbürgerlichung  Frankreichs  nahm  ihren  Weg  — trotz  der 
feudalklerikalen  Bourbonrestauration.  Die  Tatsache  einer  industriellen  Kultur  setzte 
sieh  immer  mehr  durch.  So  präsentierte  sich  eine  neue  Wirklichkeit.  Gericault  war 
Sozialpsychologe  genug,  diese  Wirklichkeit  in  Spitälern,  Anatomien,  Irrenhäusern,  Armen- 
häusern aufzusuchen  und  sie  den  öden  Kulturfiktionen  der  Restaurationsperiode  mit 
leidenschaftlichem  Haß  entgegenzustellen.  Das  „Floß  der  Medusa“  ist  ein  rasender 
Temperamentsprotest  gegen  die  Offiziellen,  die  in  der  Welt  der  heiligen  Alliance  die 
beste  aller  Welten  sehen.  So  ist  auch  das  „massacre  de  Chios“  — ohne  alle  stoffliche 
Tendenz,  denn  dieses  groben  Mittels  bedurfte  ein  Revolutionär  wie  Delacroix  nicht  — 
eine  hassende  Auflehnung  gegen  einen  Klassizismus,  der  zu  einem  reinen  Opportunitäts- 
programm herabgesunken  war:  die  Auflehnung  urmenschlicher  Nacktheit  gegen  die 
Politesse  klassizistischer  Epigonen.  Nun  kann  man  zwar  gewiß  nicht  sagen,  daß  die 
französische  Bourgeoisie  aus  Delacroix  ihren  Tizian  machen  Avollte.  Aber  dies  gilt: 
die  Entwicklung  des  bürgerlichen  Reichtums  in  Frankreich,  die  zur  Entwicklung  des 
venezianischen  Reichtums  besonders  seit  1830  — seit  der  französischen  Kolonial- 
expedition nach  Nordafrika,  an  der  Delacroix  teilnahm  — Parallelen  bietet,  brachte 
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139.  Courbet:  Badende  Frauen. 

Montpellier,  Museum. 


der  bestehenden  Wirklichkeit  immer  mehr  eigenen  Auftrieb.  Er  zeigte  sich  mächtig 
in  der  Julirevolution  von  1830,  mit  der  sich  die  französische  Bourgeoisie  end- 
gültig in  die  Mitte  der  Gesellschaft  und  des  Staates  setzte.  Die  Welt  bewegte  sich 
wieder  — die  Dinge,  die  Personen  bekamen  wieder  Kurve,  Farbe,  Licht  und  Schatten. 
Delacroix  schrieb  in  sein  Tagebuch,  es  gebe  nur  ein  Grundgesetz,  das  der  „Notwendig- 
keit der  Veränderung,  wie  sie  auch  beschaffen  sei.“ 

Er  schrieb  allerdings  auf  derselben  Seite  noch  die  Worte: 

„Es  ist  doch  klar,  daß  der  Fortschritt,  das  heißt  die  fortschreitende  Entwicklung 
der  Dinge  nach  der  guten  wie  nach  der  schlechten  Seite  hin,  die  Gesellschaft  augen- 
blicklich an  den  Rand  des  Abgrunds  gebracht  hat,  wo  sie  vielleicht  hineinstürzen 
kann,  um  einer  vollständigen  Barbarei  Platz  zu  machen1).“ 

Wir  dürfen  diese  Hoffnungslosigkeit,  diesen  erschütternden  kosmischen  Pessimismus, 
der  leidenschaftlich  an  das  Gesetz  der  Veränderung  glaubt,  ohne  diesem  Gesetz  ein 

')  Deutsche  Ausgabe  bei  Bruno  Cassirer  (Berlin  1901).  Seite  52. 
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Ziel  zu  geben,  nicht  unterschlagen.  Er  gehört  zur  Art  des  Meisters  und  seiner 
Zeit.  Und  ist  es  nicht  kolossal,  daß  Delacroix  aus  dieser  fürchterlichen  sozial- 
philosophischen  Desorientierung,  aus  diesem  geschichtsphilosophischen  Nihilismus  heraus 
den  gewaltigen  Stil  schaffen  konnte,  den  er  schuf? 

Delacroix  war  viel  mehr,  als  er  selber  wußte,  das  Instrument  einer  sehr  ziel- 
bewußten geschichtlichen  Entwicklung. 

Auf  dem  Bild  der  Julirevolution  stellte  der  Meister  neben  den  Mann  im  Chapeau 
haut  de  forme,  neben  den  Mann  der  revolutionären  bürgerlichen  Eleganz  einen 
Proletarierburschen,  der  in  den  Händen  schwere,  furchtbar  schwere  Pistolen  hält.  Und 
als  Herr  Thiers  nach  den  Erfahrungen  der  Pariser  Commune  1871  einmal  einen  kunst- 
geschichtlichen  Rückblick  tat,  da  klagte  er,  der  giftige  Spießbürger  mit  den  vielen 
Portefeuilles,  über  den  romantischen  „ddsordre  sentimental“: 

„ Les  romantiques  — c’est  la  Commune.“ 

Er  hatte  recht.  Ein  Bild  wie  das  gierige  Körpergemenge  des  „Sardanapal“  ist 
der  Umsturz  der  bürgerlichen  Sittlichkeit  und  Gesellschaftsordnung.  Wenn  Meier- 
Graefe  in  seiner  Entwicklungsgeschichte  den  Namen  Delacroix  in  einem  und  demselben 
Kapitel  mit  dem  höchst  politischen  — im  antiken  Sinn  politischen  — Namen  Daumier 
zusammen  feiert,  dann  soll  uns  dieser  Einklang  der  beiden  großen  Namen  nicht  nur 
ein  abstrakt  ästhetisches,  sondern  letzten  Endes  ein  menschlich-gesellschaftliches  Er- 
eignis sein.  Es  wird  erzählt,  daß  Daumier  nichts  so  leidenschaftlich  geliebt  habe,  wie 
die  Antiken  des  Louvre.  Ist  das  ein  beliebiger  Eklektizismus  gewesen?  Eine  rein 
ästhetische  Wahlverwandtschaft?  O nein.  Hier  kam  das  Genie  eines  Menschen,  dem 
die  Kunst  der  höchste  Ausdruck  gesellschaftlichen  Lebens  war,  mit  dem  künstlerischen 
Genius  der  griechischen  Welt  zusammen,  die  auch  in  ihrer  individualistisch-bürger- 
lichen Zeit  nie  das  Gefühl  für  den  politischen  Sinn  der  Kunst  verlor,  immer  empfand, 
daß  Kunst  der  erhabenste  Ausdruck  des  sozialen  Zusammenseins  ist. 

Die  antik-bürgerliche  Klassik  ist  ein  sehr  relativer  Wert.  Aber  wie  hebt  er  sich, 
wenn  wir  aus  der  Gegenwart  an  ihn  zurückdenken! 

Daumier  bedeutet  für  die  direkte  künstlerische  Realisierung  der  bürgerlichen  Gesell- 
schaft mehr  als  Delacroix.  Nur  ein  einziges  Mal  schien  dem  mächtigen  Romantiker 
die  bürgerliche  Gesellschaft  einer  Dichtung  würdig:  1830.  Wir  wollen  nun  wahr- 
haftig nicht  behaupten,  daß  es  bloß  mehr  subjektiven  Mut  des  Künstlers  erfordert 
hätte,  wenn  die  bürgerliche  Welt  in  ihrem  eigenen  Wesen  künstlerisch  realisiert  werden 
sollte.  Der  Mut  war  da.  Aber  das  Objekt  war  nicht  vorhanden.  Die  bürgerliche 
Welt  brachte  die  Hyperbel  der  sozialökonomischen  Differenzierung.  Die  Zersetzung 
des  ganzen  Gesellschaftswillens  in  Spezialitäten  machte  die  Meisten  — nahezu  alle 
Nichtkünstler  — nicht  bloß  künstlerisch  bedürfnislos,  sondern  nahm  ihnen  sogar  die 
objektive  Eignung  zur  Kunst,  die  Genialität  des  Modells,  die  Talente  zur  Darstellbar- 
keit.  Der  professionelle  Aktionär  einer  Baumwollstrumpffabrik  ist  nicht  nur  subjektiv 
unkünstlerisch,  sondern  auch  als  Objekt  disqualifiziert:  ungeeignet  künstlerisch  gesehen 
zu  werden. 

Doch  nein.  Er  ist  nur  der  bejahenden  Bewunderung  entzogen,  nicht  der 
polemischen.  Debucourt  erfand  unter  dem  Zwang  des  Objekts  die  bürgerliche  Karikatur. 
Daumier  vollendete  sie.  Die  spezifische  Eignung  des  Bürgers  zur  Kunst  ist  das 
Talent,  karikiert  zu  werden.  Das  ist  der  einzige  Dienst,  den  ein  Künstler  mit  Stil- 
gefühl vom  Bürger  erwarten  kann.  Dies  zum  sozialästhetischen  Sinn  der  Aktkurve 
Daumiers. 

Wie  im  Revolutionsbild  von  Delacroix  ist  im  lithographischen,  im  gemalten  und 
im  plastischen  Werk  Daumiers  eine  neue  Möglichkeit  großer  Form  angezeigt:  Daumier 
ist  ein  leidenschaftlicher  Bewunderer  des  untersten  Demos.  Zahlreich  und  prachtvoll 
sind  die  Akte,  die  von  der  Monumentalität  des  plebejischen  Körpers  reden. 
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140.  Corot:  Nymphe  am  Ufer  des  Meeres. 


Daumier  stand  nicht  allein.  Es  vollzog  sich  eine  überpersönliche  Entwicklung, 
die  einen  neuen  Formtypus  ins  Leben  stellte:  es  erschien  der  Körper  des  Arbeiters, 
der  Leib  des  neuen  Demos.  Im  Zeitalter  Caravaggios,  Riberas,  des  Velasquez  hatte 
sich  ähnliches  gezeigt.  Das  Ereignis  wiederholte  sich  nun  unter  sozial  neu  modifizierten 
Verhältnissen.  Kaum  hat  die  neue  soziale  Macht  sich  politisch  ausgesprochen,  so 
wird  sie  auch  schon  künstlerisch  geformt.  1848  tritt  der  Arbeiter  Albert  in  die 
provisorische  Regierung  der  Republik:  das  Jahr  1848  ist  das  Jahr  der  Nationalwerk- 
stätten, der  proletarischen  Junikämpfe  und  der  Arbeiterdeportationen.  Das  Jahr  1848 
ist  das  Jahr  der  endgültigen  Emanzipation  Gustave  Courbets.  Die  Februarrevolution 
von  1848  mit  ihren  bedeutsamen  proletarischen  Einschlägen  und  das  Jahr  1871  mit 

der  Commune  — das  sind  die  Pole,  zwischen  denen  der  Stil  Courbets  und  nicht  zum 

geringsten  sein  Aktstil  festliegt.  Courbet  war  zwar  kein  Politiker:  das  heißt  kein 
nationalökonomischer  und  sozialpolitischer  Intellekt.  Er  war  überhaupt  kein  Intellekt. 
Sein  Intellekt  war  so  belanglos  wie  sein  Künstlertum  stark.  Aber  das  hat  nichts  zu 
bedeuten.  Es  ist  für  unsere  Argumentation  sogar  vortrefflich,  daß  politischer  In- 
tellekt den  künstlerischen  Instinkt  nicht  beherrschte.  Denn  um  so  fragloser  ist  uns 
dann  die  direkte  Abhängigkeit  der  Formkraft  vom  Sozialen:  ohne  daß  sich  die 
politische  Erkenntnis  bestimmend  und  vermittelnd  zwischen  das  Ding  und  den 
Künstler  stellt,  gewinnt  der  Künstler  Interesse  an  der  Form  der  neuen  Klasse.  Es 
wäre  gar  nicht  nötig  gewesen,  daß  Courbet  die  Art  seiner  Kunst  programmatisch 
unterstrichen  hätte.  Gelegentlich  des  Bildes  der  „fileuse  endormie“  von  1853  sagte 
er  mit  starker  Betonung:  „c’est  une  proletaire“.  Man  sieht  es  auch  ohne  dies  Be- 
kenntnis. Die  Form  sagt  genug  über  die  soziale  Rasse. 
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141.  Rodin:  Kauernde  Frau. 


Als  Courbet  eine  große  Sonderausstellung  seiner  zurückgewiesenen  Werke  veran- 
staltete, standen  im  Vorwort  des  Katalogs  diese  Worte: 

„Wissen,  um  zu  können,  das  war  mein  Streben.  Im  Stande  sein  die  Ideen,  die 
Sitten,  die  Erscheinungen  einer  Epoche  nach  meiner  Auffassung  wiederzugehen,  nicht 
nur  Maler  zu  sein,  sondern  auch  ein  Mensch,  kurz  lebende  Kunst  zu  schaffen  — das 
ist  mein  Ziel.“ 

Diese  Sätze  enthalten  Selbsttäuschung  und  Wahrheit.  Das  Spezifische  in  Courhet, 
das  Ursprüngliche  in  Courhet  bleibt  immer  der  animalische  Genius,  die  Inbrunst  der 
Augen.  Courhet  täuscht  sich,  wenn  er  meint,  er  sei  ein  großer  Maler  geworden,  weil 
er  ein  sozialistischer  Intellekt  gewesen  sei.  Wenn  seine  Malerei  nicht  mehr  taugte 
als  der  undifferenzierte  Sozialismus  seines  Kopfes,  dann  wäre  es  um  diese  Malerei 
schlecht  bestellt.  Aber  es  ist  eben  nicht  so,  daß  Courbet  malte,  was  er  „wußte“.  Er 
malte,  was  er  sah.  So  ist  das  „faire  de  hart  vivant“  Wahrheit.  Sein  Auge  war 
demokratisch  — das  ist  das  Geheimnis  seiner  Formenwelt.  Das  Auge  ersetzt  dem 
echten  Künstler  alles:  Intelligenz,  Gefühl,  Wille,  Begierde,  Trauer,  Lust.  Es  ist  ein 
Mikrokosmos,  in  dem  sich  die  ganze  Lebensfülle  eines  Menschen  zusammenfaßt.  Wir 
Laien  ahnen  nur  von  ferne,  wie  ungeheuer  viel  das  Auge  bedeuten,  wie  es  alles,  ein 
ganzes  Leben  bedeuten  kann. 
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142.  Rodin:  Aktzeichnung. 

Aber  dennoch  ist  in  der  Formel  „Gustave  Courbet  — le  realisme  — savoir  pour 
pouvoir“  eine  tiefe  Wahrheit.  In  Courbets  Kunst  ist  die  Darstellung  des  Endlichen 
angestrebt.  Sie  enthält  einen  starken  ästhetischen  Rationalismus.  Es  fehlt  bei  Courbet 
sicher  alle  Allegoristik,  alle  Gedankenmalerei.  Aber  es  fehlt  auch  alles  Religiöse,  alle 
Mystik.  Es  ist  ein  großer  Unterschied  zwischen  dem  Barockakt,  etwa  dem  Riberas,  und 
dem  Akt  Courbet.  Wohl  malt  Courbet  inbrünstig  den  Typus  der  plebejisch  üppigen  Frau. 
Der  zartnervigen  Kaiserin  Eugenie  entlockt  dieser  Typus  die  höhnisch  mißbilligenden  Worte: 
„C’est  bien  une  percheronne.“  Das  ist  wohl  ein  Ackergaul.  Das  Wort  war  besser 
als  die  empfindsame  Meinung  der  hohen  Dame.  Das  Wort  bezeichnet  das  ganz  Un- 
religiöse an  Courbet,  das  was  Delacroix,  als  er  Courbets  Separatausstellung  besuchte, 
als  die  „Amphibiologie“  des  realistischen  Großmeisters  bezeichnete.  Das  Barock  ist 
üppig,  aber  seine  Sinnlichkeit  geht  aufs  Transzendente;  die  Sinnlichkeit  des  Barock 
hat  eine  unendliche  weite  Buchtung.  Bei  dem  fertigen  Courbet  bleibt  die  Üppigkeit 
der  Form  das  immanente  Wesen  der  Materie;  die  Üppigkeit  dieser  Form  ist  ganz  und 
gar  mit  sich  selber  identisch  und  hat  gar  keine  Beziehung  zu  einem  Jenseits  der 
Dinge.  Der  Akt  ist  bei  Courbet  auch  das  diametrale  Gegenteil  des  Aktes,  den 
Delacroix  oder  Corot  malt.  Diese  beiden  Künstler  sind  religiös  — sie  haben  die 
schwärmende  Religiosität  des  Auges  — gleich  dem  Barock. 

Wie  ist  der  Aktrealismus  Courbets  sozialästhetisch  möglich?  Die  Frage  birgt 
Schwierigkeiten  von  unendlicher  Feinheit.1) 

In  Courbet  spricht  sich  keineswegs  nur  Kultur  des  Bürgertums  aus.  Schon 


*)  Diese  Frage  habe  ich  in  einem  Aufsatz  über  Courbet  in  den  Sozialistischen  Monatsheften 
(1912  Heft  3)  eingehend  behandelt. 
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143.  Rodin:  Akt  einer  Alten.  Broncestatuette. 

Paria,  Mus€e  Luxembourg. 


in  Delacroix  und  in  Daumier,  dann  in  dem  sakralen  Pathetiker  Millct  wirkt  eine  neue 
soziale  Macht:  der  Arbeiter  als  sinnlich  geformtes  und  sinnlich  bewegtes  Phänomen. 
So  ist  cs  auch  bei  Courbet:  in  allen  großen  Künstlern  der  Zeit  erwacht  das  ästhetische 
Bewußtsein,  daß  cs  sich  hier  um  eine  ganz  neue,  unerhörte  Formensensation  handelt. 
Durch  das  Auge  des  Künstlers  dringt  diese  Sensation  tief  in  den  Grund  des  Menschen 
hinab. 

Seit  dem  Jahre  1848  entwickelt  sich  das  Proletariat  als  europäische  Großmacht. 
Es  ist  der  letzte  Exponent  der  bürgerlichen  Entwicklung;  und  so  stark  der  Gegensatz 
zwischen  Arbeiterklasse  und  Bürgertum  sein  mag,  es  überträgt  sich  doch  mancher  be- 
stimmende Zug  bürgerlicher  Kultur  auf  die  neue  Klasse.  Die  Arbeiterklasse  erbt 
den  bürgerlichen  Rationalismus.  Sie  erbt  nicht  die  Torheiten  dieses  Rationalismus, 
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Hausensteiu,  Der  nackte  Mensch 
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144.  ßodin:  Drei  Gestalten  vom  Höllentor. 


145.  Girieud:  Lesbos. 

München,  Sammlung  Erbslöh. 


seine  anspruchsvolle  Ausschließlichkeit.  Die  Arbeiterklasse  sieht  in  der  Ratio 
kein  primäres  Element;  primär  ist  ihr  nur  die  ökonomische  Materie.  Aber  die 
Form,  durch  die  sich  das  Proletariat  des  Ganges  ökonomischer  und  sozialer  Dinge 
bewußt  wird,  ist  die  strengste  rationale,  strengste  wissenschaftliche  Denkart.  Das 
Proletariat  hat  nicht  die  Gabe  zu  religiösem  Schauer;  es  trägt  zunächst  eine 
durchaus  diesseitige  Kultur,  die  sich  der  Endlichkeit  der  Dinge  bewußt  ist  und 
jede  Art  von  Himmel  den  Engeln  und  den  Spatzen  überläßt.  Der  kosmische  Ratio- 
nalismus der  bürgerlichen  Welt  wirkt  nach,  nur  daß  er  einen  prinzipiell  neuen  Inhalt 
bekommen  hat. 

So  ist  auch  der  Impressionismus  von  zwei  Seiten  her  sozialästhetisch  motiviert. 

Er  ist  zunächst  die  letzte  Konsequenz  des  bürgerlichen  Individualismus.  Alles 
Integrale  verschwindet;  das  Prinzip  der  Differenzierung,  das  auch  im  sozialen  Leben 
der  bürgerlichen  Gesellschaft  herrscht,  treibt  die  Analyse  der  sinnlichen  Erscheinung 
bis  zur  äußersten  Grenze.  Diese  Analyse  führt  so  weit,  daß  man  sagen  kann,  erst 
seit  dem  Impressionismus  datiere  recht  eigentlich  der  Untergang  der  künstlerischen 
Öffentlichkeit. 

Die  bürgerliche  Gesellschaft  isolierte  das  Kunstwerk,  wie  sie  das  Individuum 
isolierte.  Der  Maler,  der  Bildhauer  wurde  energischer  als  je  auf  sich  selber  zurück- 
geworfen; ihm  wurde  jede  Möglichkeit  genommen,  sich  zu  projizieren,  seine  künstle- 
rischen Sensationen  den  Sammeldenkmalen  einer  organisierten  Öffentlichkeit  anzuver- 
trauen. Man  pflegte  die  Gemäldegalerie  und  den  Bilderrahmen,  der  nach  einem  bekannten 
Witzwort  vorhanden  ist,  damit  die  Kunstmaler  wissen,  wo  sie  aufhören  müssen.  Der 
Impressionismus,  die  größte,  eine  couragierte,  in  ihrer  Art  grandiose  Kunstleistung  des 
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146.  Ingres:  Aktstadien.  Handzeichnung. 


bürgerlichen  Zeitalters,  läßt  sich  von  hier  aus  sozialästhetisch  begreifen.  Der  Im- 
pressionismus hat  die  pleinairistische  Skizzenkunst  zum  Ziel  der  Malerei  erhoben.  Er 
hat  damit  einen  Stil  gezeigt,  der  dem  Bild  alle  Feierlichkeit  der  Architektur  unzu- 
gänglich macht  und  uns  nötigt,  das  Bild  als  ein  isoliertes  Phänomen  der  Schönheit, 
als  ein  Ding  eigenen  Rechtes  zu  betrachten,  es  von  der  tektonischen  Bedeutung  der 
Wand,  an  der  es  hängt,  zu  trennen. 

Nun  gibt  es  freilich  nie  eine  absolut  reine  Klassenkultur.  Mag  man  füglich  die 
Reduktion  alles  Stiles  auf  die  intensive  Individualkraft  des  einzelnen  Malers  aus  den 
generellen  Tendenzen  des  bürgerlichen  Liberalismus  erklären;  auf  der  andern  Seite 
steht  dennoch  fest,  daß  Wortführer  des  Impressionismus  der  Arbeiterbewegung  mit 
den  tiefsten  Sympathien  gegenüberstanden,  und  daß  sie  aus  dem  revolutionären  Tem- 
perament der  Arbeiterbewegung  sich  selber  ein  Temperament  zuleiteten,  das  den  form- 
revolutionären Aufgaben  der  Kunst  sehr  dienlich  war.  Auch  der  starke  Korpsgeist 
der  großen  französischen  Impressionisten  hat  seine  Zeitursachen. 

Wir  stehen  hier  auf  einem  höchst  problematischen  Gebiet.  Da  fügt  es  sich 
günstig,  daß  sich  der  Betrachter,  dem  prinzipiell  an  einer  sozialästhetischen  Analyse 
gelegen  ist,  sich  auf  einen  Zeugen  berufen  kann,  der  keiner  Befangenheit  ver- 
dächtig ist.  Wir  brauchen  hier  nicht  an  die  Sozialpsychologie  der  Nervosität  zu 
denken,  die  Lamprecht  in  seiner  Geschichte  des  abgelaufenen  Jahrhunderts  erörtert. 
Die  Tatsächlichkeit  dieser  Beziehungen  ist  wohl  außer  Zweifel.  Wir  wollen  hier  die 
sozialästhetische  Problematik  des  Impressionismus  von  der  minder  gewohnten  Seite 
betrachten,  die  Karl  Scheffler  in  seiner  Liebermannmonographie1)  zur  Debatte  stellt. 
Er  schreibt: 

„Dem  Neueren  (das  ist  dem  Impressionisten)  verschwindet  die  Würde  der  Kreatur 
in  der  Würde  des  Ganzen;  das  Gefühl  für  die  Notwendigkeit  der  Allheit  erzeugt  eine 
gewisse  Fühllosigkeit  gegenüber  den  Freuden  und  Leiden  des  einzelnen  Modells.  Ihrer 
individuellen  Bedeutung  entkleidet,  werden  alle  Organismen  zu  Produkten  eines  nicht 
personifizierbaren  Schöpfungsgedankens  ...  So  bezog  man  früher  alle  Umgebung  auf 


*)  Karl  Scheffler:  Max  Liebermann.  München,  ohne  Jahr.  Namentlich  die  Seiten  34,  35, 
64,  65,  66. 
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147.  Ingres:  Odaliske. 

Paria,  Louvre. 


den  Menschen,  als  auf  den  Mittelpunkt  der  Schöpfung,  während  der  Geist  ihn  heute 
nicht  anders  zu  sehen  vermag,  denn  als  Determination,  als  Produkt  der  Anpassung  . . . 
Solche  Weltstimmung  ist  künstlerisch  vom  Maler  nicht  anders  auszudrücken,  als  durch 
die  Einordnung  alles  Eigenlebens,  alles  Gegenständlichen  in  eine  alles  umschließende 
Atmosphäre.  Diese  Atmosphäre,  diese  Daseinsstimmung  wird  zum  einzigen  Objekt  der 
Malerei  . . . Von  den  noch  scharfen  Umrißlinien  Ingres’  bis  zu  den  Tonkomplexen 
Courbets  und  den  verschwimmenden  Zartheiten  Corots  läßt  sich  die  erstarkende  Tendenz 
verfolgen,  an  Stelle  des  Absoluten  das  Relative  zu  setzen,  anstatt  des  plastischen  Seins 
den  malerischen  Schein  zu  geben,  und  dort  die  Natur  mit  tiefem  Gefühl  zu  erleiden, 
wo  sie  früher  mit  feurigem  Elan  dem  Ichgefühl  unterworfen  worden  ist.  Die  endgiltige 
Formel  für  diese  Impressionspassivität  fand  der  Manetkreis  . . . Trotzdem  die  praktisch- 
materielle, sozial  und  wirtschaftlich  gerichtete  Aktivität  gegen  früher  sich  verviel- 
facht hat,  ist  das  innerste  Gefühlsleben  passiver  geworden.  Dem  Modernen  fehlt  die 
frohe  Lebenszuversicht  . . . Seine  Stärke  liegt  mehr  im  Ertragen  des  Unabwendbaren, 
mehr  darin,  daß  er  aus  der  Eebensnot  eine  Tugend  macht,  als  in  der  Hoffnungs- 
kraft . . .“ 

Mit  d iesen  Worten  — Worten  von  tiefster  Einsicht  — hat  Scheffler  das  Soziale 
und  das  Ästhetische  unserer  Zeit  zwingend  umfaßt.  Sie  zeigen  das  ganze  Wesen  unserer 
industriellen  Demokratie;  die  Verlorenheit  des  Einzelnen,  die  Gewalt  des  Zuständlichen, 
das  Summarische  unserer  Kultur,  das  Ereignislose,  den  Mangel  an  plastischer  Heraus- 
modellierung der  Dinge  und  Personen,  das  Schwachumrissenc,  Schwimmende.  Die 
Psychologie  dieser  Kultur  ist  zugleich  die  Psychologie  des  Impressionismus: 

„ Wer  da  glaubt,  der  Impressionismus  sei  entstanden,  weil  ein  paar  Maler  die 
wissenschaftliche  Entdeckung  gemacht  hätten  von  den  Reizen,  die  Luft  und  Licht  in 
ihrer  Begegnung  mit  dem  Stofflichen  erzeugen,  verkennt  die  Tiefe  der  impressionistischen 
Kunstbewegung.  Die  optische  Entdeckung  ist  erst  die  Folge  seelischer  Antriebe  ge- 
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148.  Degas:  Frau  im  Bad. 

Aus  Degas:  Vingt  Dessins.  Goupil  u.  Co.,  Paris. 

wesen,  das  Resultat  angestrengter  Forschung  nach  einem  Medium,  das  das  häßlich 
Passive  unter  einer  höheren  Einheitsidee  zeigen  könnte.“ 

Dies  sind  Tiefen  des  Problems,  in  denen  sich  die  Dinge  fast  nicht  mehr  unter- 
scheiden lassen.  Nur  im  Großen  läßt  sich  das  Doppelwesen  des  Impressionismus  fassen: 
er  ist  die  Kunst  eines  analytisch-spezialistischen  Zeitalters  und  damit  höchst  subjektiv 
— und  gleichwohl  enthält  auch  er  Energien,  die  zum  Unpersönlichen,  zum  Kollektiven 
drängen.  So  erlebt  im  Grunde  jeder  Stil  alle  Probleme  der  Kunst. 

Auch  die  Plastik  zeigt  Kennzeichen  dieser  Entwicklung.  Zunächst  fällt  auf,  daß 
sie  — bei  Meunier,  bei  Rodin  — enorm  malerisch  sein  kann.  Weiter  zeigt  sich  das  sozial- 
ästhetische Problem  im  Verhältnis  der  Plastik  zur  Kultur  der  Zeit.  Das  Problem  Rodin  in 
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seiner  ganzen  explosiven  Para- 
doxie zu  zeigen,  darf  man  auf  einen 
ganz  aus  ästhetischen  Quellen 
geschöpften  Satz  des  Malers  Car- 
riere  über  Rodin  verweisen:  „il 
n’  a pas  pu  collaborer  ä la  cathö- 
drale  absente.“  Rodins  Werke 
entbehren  des  architektonischen 
Hintergrunds,  nicht  aus  eigener 
Schuld,  o nein:  die  Verantwor- 
tung — wenn  der  moralische 
Begriff  hier  überhaupt  einen 
Sinn  hat  — fällt  auf  eine  Gesell- 
schaft, die  nicht  die  Dome  bauende 
Seelengröße  besitzt.  Durch  diesen 
objektiven  Mangel  der  bürger- 
lichen Welt  wurde  Rodin  ge- 
zwungen, seine  gigantische  Kraft 
auf  rundplastische  Einzelarbeiten 
zu  konzentrieren,  die  nirgends 
angelehnt  sind,  die  mit  brutaler 
Selbstbändigung  oder  aber  jäh 
ausladend,  in  jedem  Fall  verloren, 
einsam  im  Raum  stehen.  Und 
charakteristisch:  als  Rodin  das 
tektonische  Monumentalkunst- 
werk der  Tour  du  Travail  er- 
fand, da  versagte  sein  Geschmack. 
Auch  Meunier  versagte  gerade 
in  dem  Augenblick,  in  dem  er, 
eine  Lücke  in  der  Gesellschaft 
als  einzelner  zu  füllen,  ein  Ge- 
samtkunstwerk, das  Monument 
du  Travail,  ersann.  Ein  einziger 
großer  Plastiker  hat  die  archi- 
tektonische Empfindung  gewahrt 
— sagen  wir:  konserviert:  Hilde- 
brand. Er  ist  bei  aller  Größe  Historiker:  er  fingiert  eine  Gesellschaft,  die  um  1500 
gewesen  ist.  Die  Künstler  unserer  Zeit  haben  den  Zug  ins  ganz  Große;  aber  die 
Organe,  mit  denen  wir  äußerste  Größe  fassen,  sind  ihnen  durch  die  Schuld  der  Ver- 
hältnisse seltsam  verkümmert  worden.  Die  Monumentalkunst  ist  verwaist. 

Es  ergibt  sich:  die  moderne  Kunst  entbehrt  der  organisierten  sozialen  Basis. 
Sie  ist  analytisch,  subjektivistisch,  sie  zerspellt  das  Ganze  in  Spezialistenwerke.  Zur 
Synthese  fehlt  der  Kunst  das  Entscheidende:  es  fehlt  ihr  zur  Wirksamkeit  der  volle  Begriff 
der  Öffentlichkeit.  Der  Sozialismus  will  ihn  bringen:  diesen  Begriff  der  begeisternden, 
geordneten,  wohltemperierten  Weite.  Unsere  Öffentlichkeit  reduziert  sich  noch  immer 
auf  die  Reibungsflächen  von  tausend  kapitalistischen  Privatwirtschaften.  Da  kann 
keine  öffentliche  Kunst  gedeihen. 

Und  doch,  sie  begann  bereits  deutlich.  Die  Entwickelung  ist  nicht  so  einfach,  wie 
etliche  Mechaniker  eines  mißverstandenen  historischen  Materialismus  meinen  mögen.  Heute, 
in  einer  Zeit,  in  der  der  Sozialismus  erst  im  Entstehen  begriffen  ist,  in  der  dem  öko- 


149.  Feuerbach:  Kinderakt.  Zeichnung. 
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Puvis  de  Chavannes:  Badende  Frauen.  Fresko.  Detail. 

Paris,  Hotel  de  Ville. 


150.  Feuerbach:  Badende. 

Photo  Bruckmann. 

nomischen  Unterbau  an  der  Vollendung  ungefähr  noch  alles  fehlt,  heute  schon  nehmen 
die  besten  Söhne  des  Bürgertums  einen  monumentalen  Malstil  voraus,  der  auf  die 
Öffentlichkeit  der  Zukunft  hinzudeuten  scheint,  und  manche  von  ihnen  gehören  schon 
zu  den  Toten:  Puvis,  van  Gogh,  (Vzanne,  Renoir,  Feuerbach,  Maries  und  viele  andere 
sind  die  Führer  dieser  Kolonne.  Und  mehr:  schon  vor  zwei  Generationen  rangen 
große  Franzosen  um  einen  Monumentalstil,  um  einen  großen  Begriff  der  politischen 
und  künstlerischen  Öffentlichkeit:  Delacroix,  der  Maler  der  Decke  der  Galerie  d’  Apollon, 
Ingres,  Barye,  der  Bildhauer,  Daumier,  Decamps,  der  Maler  der  Cimbernschlacht  und 
der  Mauern  von  Aiguesmortes.  Decamps,  einer  von  den  Bedeutenden,  die  zu  wenig 
erkannt  sind,  hat  seine  Situation  bereits  vollkommen  deutlich  empfunden: 

„Die  geringe  Ermutigung,  die  ich  bei  meinen  ersten  Versuchen  (auf  dem  Gebiet 
der  dekorativen  Großmalerei)  gefunden  habe,  vielleicht  auch  eine  schwächende  Laune 
oder  der  Wunsch,  es  allen  recht  zu  machen,  und  ich  weiß  nicht,  was  sonst  für  Gründe: 
das  alles  hat  mich  von  meiner  eigenen  Bahn  getrieben.  Ich  blieb  in  meinem  Atelier 
eingesperrt,  und  niemand  hatte  die  Initiative,  mir  die  Türe  ins  Freie  zu  öffnen.  Gegen 
meine  Bestimmung  blieb  ich  dazu  verurteilt,  zeitlebens  Staffeleibilder  malen  zu 
müssen  . . . Ohne  mich  auf  das  Niveau  Baryes  heben  zu  wollen,  darf  ich  doch  sagen, 
daß  ich  das  Schicksal  dieses  hervorragenden  Künstlers  teile.  Dies  Genie,  das  unsere 
öffentlichen  Plätze  mit  unvergeßlichen  Monumenten  hätte  zieren  können,  sah  sich 
durch  die  öffentlichen  Verhältnisse  darauf  angewiesen,  Briefbeschwerer  anzufertigen. 
Ich  habe  die  feste  Überzeugung,  daß  auch  mich  die  Ungunst  der  öffentlichen  Verhält- 
nisse zwang,  Staffeleibilder  zu  malen,  daß  sie  mich  aus  dem  Gleis  hob.“ 
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151.  jC^zanne:  Badende  Frauen. 

Das  ist  das  Wort  eines  Malers.  Das  Wort  ist  deutlich.  In  seinen  heimlichsten 
Stunden,  von  denen  die  großartigen  Simsonentwtirfe  des  Musee  Moreau-Nelaton  Zeugnis 
geben,  unterstellte  er  wie  mancher  andere  ahnend  eine  organisierte  politisch-künst- 
lerische Öffentlichkeit  größten  Stils. 

Delacroix  schreibt  in  seinem  Tagebuch  1863  die  abschließenden  Worte: 

„Es  ist  die  erste  Pflicht  eines  Bildes,  ein  Fest  für  die  Augen  zu  sein.  Ich  will 
damit  nicht  sagen,  daß  es  nichts  vorzustellen  brauche.  Es  ist  wie  mit  den  schönen 
Versen;  aller  Verstand  der  Welt  kann  sie  nicht  davor  bewahren,  schlecht  zu  sein, 
wenn  sie  das  Ohr  beleidigen.  Man  sagt:  Gehör  haben.  Nicht  jedes  Auge  ist  fähig, 
die  Schönheiten  der  Malerei  zu  würdigen.  Viele  sehen  falsch  oder  schlecht.  Sie 
sehen  nur  die  Objekte,  aber  nicht  ihre  Reize.“ 

Und  an  anderer  Stelle  schreibt  Delacroix  im  Tagebuch: 

„Ich  habe  mir  hundertmal  gesagt,  daß  die  Malerei,  das  heißt  die  materielle 
Malerei,  nur  der  Vorwand  ist,  nur  die  Brücke  zwischen  dem  Geist  des  Malers  und 
zwischen  dem  des  Beschauers.  Die  Kunst  besteht  nicht  in  der  kalten  Richtigkeit. 
Das  wichtigste  ist,  daß  man  etwas  zum  Ausdruck  bringt.  Die  sogenannte  Gewissen- 
haftigkeit der  meisten  Maler  ist  nichts  als  die  Kunst  zu  langweilen.  Diese  Leute 
würden  womöglich  die  Rückseite  ihrer  Bilder  mit  derselben  Sorgfalt  bearbeiten.  Es 
wäre  interessant,  alles  Falsche  aufzuzählen,  aus  dem  sich  das  Wahre  zusammen- 
setzen kann.“ 

Aus  der  Vereinigung  dieser  Prinzipien  ergab  sich  die  Art  der  großen  Aktkunst 
unserer  Tage.  Die  Form  im  Triumph  über  den  Inhalt  und  der  Empfindungsausdruck 
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Anselm  Feu  erb  ach:  Amazonen  sch  lacht. 

Berlin,  Nationalgalerie. 


Max  Beckmann:  Die  Amazonenscb lackt. 


152.  C^zanne:  Badende  Männer.  Farbige  Lithographie. 


im  Gegensatz  zur  naturalistischen  Richtigkeit:  das  ist  die  Formel  für  die  Problematik 
gerade  der  neuesten  Werke.  Diese  Problematik  beginnt  schon  im  Impressionismus. 
Der  Impressionismus  treibt  den  Kultus  des  Exzentrischen.  Lautrec,  Guys  und  mancher 
andere  — sie  erfassen  den  nervösesten  Moment  und  stellen  sich  schon  damit  in  einen 
Gegensatz  zu  den  gesitteten  Konventionen  des  Herkömmlichen.  Aber  bald  verdichtet 
sich  das  Nervöse  zu  einer  klassischen  Form.  Degas  tritt  auf.  Seine  Aktkunst  hat  in 
manchen  Stücken  eine  Stereometrie,  die  an  die  Monumente  ägyptischer  Aktplastik  er- 
innert. Aus  der  Katastrophe  des  Impressionismus  erwächst  unmittelbar  eine  neue 
Stilsynthese. 

Coulin  macht  den  Versuch,  Ingres  aus  dem  sozialen  Quietismus  der  Restauration 
und  des  Julikönigtums  zu  erklären.  Der  Versuch  ist  nicht  wertlos,  aber  eng.  Denn 
wenn  er  auch  etwas  Richtiges  enthält,  so  steht  doch  der  unglaublich  emanzipierte 
Geist  eines  Ingres  hoch  oberhalb  derartiger  Deutungen.  Bei  ihm  ist  das  exemplarisch 
vorhanden , was  man  den  Spielraum  des  Individuums  nennen  kann.  Die  ökono- 
mischen und  sozialen  Dinge,  in  deren  Zusammenhang  Ingres  steht,  haben  bei  ihm  fast 
ihren  Stachel  verloren.  Seine  Kunst  ist  etwas,  das  aller  Determination  zu  spotten  scheint. 

Aber  vielleicht  liegt  in  dieser  Kunst,  so  sehr  sie  sich  auch  zu  abstrakten  Höhen 
zu  erheben  scheint,  in  denen  das  Schwergewicht  der  sozialökonomischen  Materie  nicht 
mehr  gilt,  doch  noch  eine  tiefe  sozialästhetische  Beziehung.  Die  Formensprache  eines 
Ingres  ist  von  einer  so  unerhörten  Monumentalität,  daß  es  Blasphemie  wäre,  diese 
Kunst  in  das  Kunstkabinett  eines  einzelnen  Genießers  zu  versetzen.  Ingres  hat  eine 
allgemeine  Gültigkeit,  die  zur  Seele  einer  organisierten  Menschheit  spricht. 
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1 53.  Maries:  Das  goldene  Zeitalter. 

Schleißheim,  Schloßgalerie. 

Nach  Julius  Meier-Graefe,  Hans  von  Mardes. 


In  diesem  Geiste  ist  gerade  Ingres  eminent  modern.  Man  erschöpft  ihn  nicht, 
wenn  man  ihn  einen  Klassizisten  nennt.  Und  selbst  das,  was  man  an  Ingres  das 
Konservative  nennen  könnte,  jenes  Beharren  auf  einer  gewissen  Formenorthodoxie,  das 
Dogmatische  seines  Schönheitskultus  ist  viel  mehr,  als  eine  einfache  Stereotypie- 
rung etwa  des  rafaelitischen  Stiles.  In  Ingres  ist  der  tätige  Protest  gegen  den 
Kabinettstil,  ein  ungeheurer  Anspruch  auf  eine  große  dekorative  Kunst,  der  Wider- 
spruch gegen  das  Analytische,  geklärte  Begeisterung  für  die  Synthese. 

Diese  Linie  führt  von  Ingres  rückwärts  bis  zu  Poussin,  dem  der  barocke  Auf- 
trieb der  Pariser  Kunst  des  siebzehnten  Jahrhunderts  zu  kleinlich  war. 

Die  Linie,  die  von  Poussin  zu  Ingres  führt,  ist  von  Degas,  Feuerbach,  Maröes, 
Renoir  und  den  Modernsten  fortgesetzt  worden.  Das  ist  cum  grano  salis  zu  ver- 
stehen. Alles,  was  an  Ingres  von  engerer  historischer  Bedingtheit  zeugte,  das,  was 
wir  an  ihm  im  äußeren  Sinne  bürgerlich -klassizistisch  nennen,  mußte  verschwinden. 
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Jean  Auguste  Dominique  Ingres.  Das  türkische  Bad. 


154.  Maries:  Weiblicher  Akt,  Studie  zu  den  Hesperiden.  Zeichnung. 
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Wenn  es  möglich  war,  das  Ab- 
solute der  Ingrestradition  mit  einem 
neuen  sozialen  Temperament  zu 
erfüllen,  dann  mußte  ein  wahrhaft 
neuer  Stil  möglich  werden. 

Feuerbach  und  Maries,  Cözanne 
und  Renoir  entbehren  noch  einer 
konkreten  Gesellschaft  künstlerisch 
erregbarer  Menschen.  Der  monu- 
mentale Stil  dieser  Künstler  ist 
noch  immer  auf  sich  selber  zurück- 
gewiesen; er  ist  nur  eine  künst- 
lerische Vorahnung  der  sozialen 
Dinge,  die  da  kommen  werden. 
Man  möchte  sagen:  Werke  wie  die 
„Hesperiden“  von  Maries,  wie 
Badende  von  Cözanne  oder  von 
Renoir  sind  ein  unbedingt  gültiger 
Beweis  dafür,  daß  wir  einer  neuen 
Gesellschaft  entgegengehen.  Wir 
wollen  einige  Worte  anhören,  in 
denen  Renoir  das  sozialästhetische 
W esen  der  Kunst  erörtert.  Er 
schreibt  an  Henry  Mottet  in  einem 
Brief,  der  einer  französischen  Aus- 
gabe des  Kunsttraktats  vonCennino 
Cennini  beigegeben  ist:1) 

„Man  muß  nachdrücklich  da- 
rauf bitweisen:  die  Gesamtheit  der 
Werke,  die  von  zahlreichen  ver- 
gessenen oder  unbekannten  Künst- 
lern hinterlassen  wurden,  macht 
die  Größe  eines  Landes  — nicht 
das  Originelle  eines  genialen  Ein- 
zelnen . . . Victor  Mottet,  einer 
der  Lieblingsschüler  von  Ingres, 
hatte  wie  sein  Meister  Ehrfurcht  für 
diese  großen  Werke  der  Schulkunst,  für  die  kollektivistischen  Meisterwerke  (chefs 
d’oeuvre  corporatifs),  die  noch  der  Renaissance  zu  eigen  sind . . . Victor  Mottet  wußte,  daß 
die  großen  dekorativen  Ensembles  der  italienischen  Meister  nicht  das  Werk  eines 
einzelnen  Mannes,  sondern  das  Werk  der  Kollektivität,  das  Produkt  der  Werkstätte  sind, 
die  der  Geist  des  Lehrers  belebte.  Von  der  Wiedergeburt  einer  solchen  künstlerischen 
Kooperation  erwartete  Victor  Mottet  die  Geburt  neuer  Meisterwerke  . . . Victor 
Mottet  war  ein  Glied  jener  Phalanx  junger  Künstler,  die  im  Schatten  ihres  Meisters 
Ingres  arbeiteten  und  in  brüderlicher  Solidarität  die  Art  längst  untergegangener  Maler- 
werkstätten wieder  brachten.  Aber  auch  das  war  nur  ein  Schimmer  davon  — denn 
unser  Zeitalter  hat  für  solche  Cenakel  keinen  Sinn  . . .“ 


*)  Le  livre  de  l’art  ou  traitö  de  la  peinture.  Traduit  par  Victor  Mottet.  Neue  Ausgabe 
von  Henry  Mottet.  Paris  (Bibliothöque  de  l’Occident)  1911.  leb  bin  auf  die  hochinteressante 
Vorrede  durch  einen  Hinweis  in  Meier-Graefes  schönem  „Renoir  “(München  1911)  aufmerksam  geworden. 
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So  etwa  Renoir.  Er  ver- 
weist auf  den  Wert  der 
Schule  und  der  Tradition 
und  darauf,  daß  „die  ganze 
Malerei  von  der  pompeja- 
nischen  Wandmalerei  helle- 
nistischer Maler  über  Poussin 
bis  zu  Corot  aus  einer  und 
derselben  Palette  zu  stammen 
scheint.“ 

Renoir  hätte  auch  auf  die 
Gotiker  und  auf  alle  die  syn- 
thetischen Stile  verweisen 
dürfen,  die  je  in  der  Welt 


in 

Denn  gerade 


156.  Rafael:  Apollon  und  Marsyas. 

Paris,  Louvre. 


gewesen  sind. 

sie  besitzen  für  die  neuen 
Generationen  einen  unge- 
wöhnlichen Traditionswert. 

Aber  schließlich  ist  es 
einerlei, an  welchem  geschicht- 
lichen Beispiel  Renoir  die 
Idee  des  „art  corporatif“  ent- 
wickelt. Es  ist  die  Haupt- 
sache, daß  er  diese  Idee  über- 
haupt erfaßt  und  sie  als  die 
conditio  sine  qua  non  aller 
großen  Kunst  bezeichnet.  Die 
Absicht  ist  entscheidend. 

Renoir  schreibt  weiter: 

„Das  religiöse  Gefühl  hat 
sich  im  Lauf  der  Jahrhunderte 
allmählich  abgeschwächt;  aber 
die  Kunstkonventionen,  die 
unter  dem  Einfluß  einer  religiösen  Weltempfindung  aufgestellt  wurden,  haben  so  ge- 
diegene Fundamente,  daß  bis  zur  Ara  der  neueren  Revolutionen  Tradition  genug  da 
war,  um  die  Kunst  bei  den  Völkern  katholischer  Kultur  auf  einem  hohen  Niveau 
zu  halten.  Ich  gebrauche  das  Wort  „katholische  Kultur“  mit  Absicht,  denn  es  be- 
zeichnet in  meinen  Augen  den  wesentlichsten  Unterschied  zwischen  den  synthetischen 
Traditionen  und  den  Schönheitsbegriffen  einer  individualistisch-anarchistischen,  egali- 
tären, häßlichen  Zeit  . . . Man  muß  gestehen:  der  moderne  Rationalismus  mag  die 
gelehrten  Intellekte  befriedigen,  aber  er  verträgt  sich  nicht  mit  einer  künstlerischen 
Lebensauffassung.  Ich  frage  mich  bei  der  Gelegenheit,  ob  die  rabiaten  Monisten  dem 
Künstler  im  gegebenen  Fall  die  nämliche  Duldung  beweisen  würden  wie  der  Papst, 
der  nicht  verletzt  war,  als  Raffael  die  Geschichte  der  Psyche  an  die  Wände  der 
Farnesina  malte.“ 

Wir  sollen  dies  Bekenntnis  nicht  wörtlich,  sondern  parabolisch  nehmen.  Katho- 
lisch bedeutet  nicht  das  Konfessionelle,  sondern  im  Gegenteil  den  Ursinn  des  Wortes: 
xafro'/uxog  ist  der  Staat,  der  soziale  Organismus,  der  sich  über  alle,  -/.aO-'oloug,  erstreckt, 
der  alle  umfaßt.  Und  auf  der  anderen  Seite  ist  das  „Egalitäre“,  das  Renoir  haßt, 
nicht  das  Wesen  der  Gleichheit  überhaupt,  sondern  die  sehr  problematische  „Gleich- 
heit“ innerhalb  des  kapitalistischen  Industrialismus.  Das  Wesen  der  Gleichheit,  das 
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158.  Ludwig  von  Hofmann:  Zwei  Frauen.  Dekorative  Aktkomposition. 

Pastell. 


Wesen  der  vollkommenen  Kollektivität  wird  von  dieser  Kultur  nicht  dargestellt, 
sondern  persifliert. 

Darum  ist  der  Pessimismus  Renoirs  auch  nicht  berechtigt.  Renoir  meint: 

„Von  der  Masse  verlassen  neigt  sich  der  Katholizismus  seinem  Ende  zu  — und 
keine  Macht  erscheint  am  Horizont,  ihn  zu  ersetzen.“ 

Aber  diese  Macht  erscheint  allerdings.  Es  ist  nur  Begrenzung  des  subjektiven 
Blicks,  wenn  Renoir  sie  nicht  sieht.  Diese  Macht  ist  die  ungeheure  Kollektivität  der 
Arbeiter,  das  neue  Volk:  nach  einem  schönen  Wort  Richard  Wagners  „die  Gemeinschaft 
derjenigen,  die  eine  gemeinsame  Not  empfinden.“ 

Noch  schafft  diese  neue  Gesellschaft  im  „Reich  der  Notwendigkeit“,  wie  Engels 
zu  sagen  pflegte.  Noch  handelt  es  sich  nur  um  die  rationelle  Gestaltung  der  Wirt- 
schaft, der  Gesellschaft  und  der  Politik.  Noch  ist  für  die  neue  Gesellschaft  das  „Reich 
der  Freiheit“  nicht  angekommen.  Dies  Reich  ist  von  den  Künstlern  bewohnt.  Doch 
wie?  Nein  — denn  der  Künstler  genießt,  wo  ihm  die  bürgerliche  Gesellschaft  die 
Freiheit  ermöglicht,  am  Ende  nur  die  Freiheit,  mißverstanden  zu  werden.  Seine  Kunst 
ist  sozial  konfisziert,  wenn,  wie  Leo  Berg  einmal  gesagt  hat,  „die  Weinreisenden  sie 
nicht  mögen.“  Sie  rächt  sich,  indem  sie  eine  exzentrische  Subjektivität  pflegt. 

Es  handelt  sich  für  die  Kunst  darum,  wieder  von  einem  common  sense  getragen 
zu  werden.  Das  ist  nur  bei  schulmäßiger  Tradition,  nur  bei  kollektiver  Künstlerarbeit 
möglich.  Sie  aber  setzt  ein  kollektives  Volk  voraus.  Schulmäßige  Tradition  wird 
nur  da  zu  wahrer  Kraft,  wo  der  Mensch  das  Bewußtsein  von  der  tiefsten  Iden- 
tität der  Zeitalter  aus  einem  starken  und  originellen  Gesellschaftsgefühl  herausent- 
wickelt. Wo  die  Tradition  zur  individuellen  Angelegenheit  wird,  wirkt  sie  schwächend 
auf  Einzelne  und  zerrüttend  aufs  Ganze.  Das  neunzehnte  Jahrhundert  ist  der  Beweis. 
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So  sicher,  als  die  von  der  Arbeiterbewegung  vorbereitete  neue  Gesellschaft  kol- 
lektivistisch sein  wird,  so  sicher  wird  sie  auch  religiös  werden.  Nicht  religiös  im 
Sinn  eines  historischen  oder  zukünftigen  Dogmatismus.  Wir  können  nicht  hinter 
Darwin  und  Marx  zurück.  Aber  wir  können  weitergehen.  Wir  können  die  rationale 
Welterkenntnis  um  ein  neues  Weltgefühl  vermehren.  Wir  werden  lernen,  an  der 
Alltäglichkeit  der  Dinge  etwas  Jenseitiges  zu  empfinden.  Van  Gogh  meinte 
einmal : 

„Soll  ich  die  Wahrheit  gestehen?  Daß  nämlich  die  Zuaven,  die  Bordelle,  die 
entzückenden  kleinen  Arlesierinnen,  die  zu  ihrer  Einsegnung  gehen,  die  Priester  in 
den  Chorgewändern,  in  denen  sie  wie  gefährliche  vorsintflutliche  Tiere  aussehen,  auch 
die  Absinthtrinker  mir  wie  Wesen  aus  einer  anderen  Welt  erscheinen?“ 

Es  ist  die  gleiche  Religiosität,  die  auch  die  feste  Form  des  größten  lebenden 
Dichters,  Emile  Verhaerens,  so  wundervoll  umschauert:  das  moderne  Pathos  der  rezep- 
tiven Sinne. 

Von  hier  aus  nimmt  die  neue  Religiosität,  eine  künstlerische  Religiosität,  ihren 
Ausgang.  Sie  läßt  sich  nicht  in  metaphysische  Formeln  fassen.  Ihr  Gebiet  ist  diese 
Welt:  d ie  Welt  d er  Farben  und  der  Formen. 

Wenn  wir  irgendwo  in  die  neueste  Kunst  einen  Blick  tun,  dann  begegnen  uns 
vielleicht  Dinge  wie  die  monumentale  Lesboskomposition  Girieuds.  Das  Stoffliche 
darf  uns  gleichgültig  sein:  es  handelt  sich  nur  um  die  religiöse  Liebe  der  Formen  zu- 
einander und  zu  den  Betrachtern. 

Dies  ist  ein  Bild,  das  noch  mit  allen  Hemmungen  zu  rechnen  hat,  wie  sie 
aus  der  Gegenwart  wachsen.  Das  geschieht  dem  synthetischen  Stil  heute  noch 
überall:  es  geschah  Mart'es,  es  geschah  Ilodler.  Dieser  Stil  ist  in  der  Tendenz 
kollektivistisch:  er  versammelt  viele  zu  gemeinsamem  Genuß.  Aber  er  trägt  noch 
die  Last  des  Individualismus,  die  jedem  revolutionären  Schaffen  das  Stigma  des 
subjektiven  Exzesses  zu  geben  droht  und  das  Individuum  durch  Kraftüberspannung 
vernichtet. 

Das  wird  sich  ändern  — sobald  die  neue  Gesellschaft  steht. 

Vogue  ä la  galere. 


159.  Griechisch:  Kampf  zwischen  Herakles  und  Antäus.  Vasenbild. 

Paris,  Louvre. 
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Zweiter  Teil 


DIE  KULTURELLEN  VORAUSSETZUNGEN  DES  NACKTEN 

„Die  Nacktheit  ist  wie  der 
Tod  demokratisch.“ 

J ulius  Lange 
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DER  NATÜRLICHE  UND  DER  KOSMETISCHE  MENSCH 


160.  Die  Venus  von 
W i 1 1 e n d o r f . 

Aua  der  „Umschau“. 


Wir  haben  den  Einfluß  des  gesellschaftlichen  Lebens  auf 
den  Charakter  der  Form  des  menschlichen  Körpers  kennen 
gelernt.  Aber  noch  bleibt  eine  Frage  sozialästhetischer  Natur 
zu  beantworten.  Die  Frage  lautet:  wie  ist  überhaupt  die 
Darstellung  der  nackten  menschlichen  Gestalt  gesellschafts- 
geschichtlich möglich  gewesen?  Mit  dieser  Frage  berühren 
wir  die  Grenze  des  Stofflichen.  Das  Stoffliche  ist  aber  gerade 
hier  von  hervorragender  Wichtigkeit;  denn  die  Entdeckung 
des  menschlichen  Körpers  ist  ein  außergewöhnlich  ästhetischer 
Akt  — wie  der  menschliche  Körper  selber  das  klassische 
ästhetische  Phänomen  ist. 

In  der  Urzeit  war  die  Darstellung  des  Nackten  durch 
das  erotische  Bedürfnis  motiviert.  Der  Darstellungsakt  diente 
einem  außerkünstlerischen  Zweck  — wenigstens  im  ersten 
Stadium  des  psychischen  Ursprungs.  Wenn  wir  paläolithische 
Dokumente  wie  die  sogenannte  Venus  von  Brassempouy  be- 
trachten, so  muß  uns  die  erotische  Bedeutung  des  Denkmals 
außer  Zweifel  sein.  Nicht  nur,  daß  das  Genitale  in  provo- 
kanter Absicht  stark  modelliert  ist;  auch  die  sekundären  Ge- 
schlechtsformen — Hinterteil  und  Bauch  und  Oberschenkel  — 
sind  in  einem  erotischen  Sinn  übermäßig  stark  betont.  Mono- 
lithe, die  auf  französischem  Boden  gefunden  wurden,  verraten 
dieselben  Absichten:  auf 
diesen  Steinen  ist  bloß 
die  Form  eines  weiblichen 
Busens  herausgehauen.  Sie 
sind  der  plastische  Aus- 
druck eines  inbrünstigen 
erotischenStammelns,  einer 
noch  kaum  künstlerisch 
artikulierten  Urbegierde. 

Zahlreich  sind  Monolithe 
dieser  Art  — Menhirs  — 
in  dem  DepartementSeine- 
et-Oise.  Neben  dem  Ero- 
tischen gab  dem  Urmen- 
schen auch  die  primitive 
Tatsächlichkeit  der  übri- 
gen Lebensäußerungen 
Gelegenheit  zur  Wahr- 
nehmung des  Nackten; 
das  Leben  in  der  Höhle 
und  auf  der  Jagd  war  dem 
Urmenschen  häufig  Anlaß 
zu  Entblößungen.  Unter 
denA^ölkern  steinzeitlicher 
Kultur,  die  heute  noch 
leben,  sind  es  insbesondere 


161.  Gipsabguß  nach  einer 
Eskimoplastik.  Frei- 
burg i.  Br. 

Universitätsmuseum. 


162.  Gipsabguß  nach  einer 
Eskimoplastik.  Freiburg  i.  Br. 

Universitätsmuseum. 
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163.  Hochreliefs  in  der  Vorhalle  des  Karlitempels.  Nach  Schlagintweit. 


die  Buschmänner,  die  in  der  Darstellung  der  primitiven  Nacktheit  des  täglichen  Lebens 
Künstlerisches  leisten.  Dort  ist  das  Nackte  unter  allen  Verhältnissen  der  gegebene 
Gegenstand. 

Aber  damit  ist  das  Interesse  des  primitiven  Menschen  am  Nackten  nicht  erschöpft. 
Von  den  rein  erotischen  Zwecken  und  vom  stofflichen  Interesse  an  der  Darstellung 
des  täglichen  Lebens  schreitet  der  primitive  Mensch  schon  zu  einer  unverkennbar 
ästhetisch  qualifizierten  Behandlung  des  Nackten  weiter.  In  den  Buschmannsmalereien 
liegt  nicht  nur  eine  naive  Epik,  nicht  nur  die  Freude  am  Erzählen  der  Dinge,  sondern 
auch  eine  über  alle  Stofflichkeit  weit  hinausweisende  Freude  an  dem  reinen  Reiz  der 
Bewegung  des  Nackten.  Das  Erstaunlichste  ist  hier  aber  die  Plastik  eines  Eskimos, 
die  den  nackten  Torso  eines  Weibes  in  einen  offensichtlich  rein  künstlerischen  Ge- 
sichtswinkel rückt  und  auf  alle  erotischen  Voraussetzungen  mit  einer  überlegenen 
Bedingungslosigkeit  verzichtet. 

Auch  in  der  altorientalischen  Kunst  erscheint  das  Nackte  zunächst  an  den  ero- 
tischen Reizzweck  gebunden.  Häufig  sind  da  die  Göttinnen,  die  ihre  Brüste  zusammen- 
pressen und  mit  symbolischer  Gebärde  ihren  Schoß  berühren.  Wir  haben  ähnliches 
in  der  phönizischen,  ägyptischen,  vorderasiatischen,  cypriotischen  und  etruskischen 
Kunst.  Im  übrigen  ist  die  altorientalische  Kunst  sehr  geneigt,  die  Darstellung  des 
Nackten  einzuschränken.  Mit  fortschreitender  Kultur  bildet  sich  dort  ein  dem  Nackten 
feindseliger  Anstandsbegriff  heraus.  Assyrische,  babylonische,  ägyptische  und  persische 
Könige  erscheinen  nie  in  vollkommener  Entblößung.  Fast  immer  trägt  der  König  ein 
Gewand  — und  sei  es  auch  so  durchsichtig  und  dünn,  daß  sich  wie  etwa  bei 
ägyptischen  Pharaonenstatuen  der  Körper  durchmodelliert.  Der  Begriff  der  Kultur 
wird  da  zum  Begriff  der  Toilette.  Der  Pharao  beschwert  das  Haupt  mit  einer  an 
Coiffeurkünsten  reichen  Perücke;  die  Statue  zeigt  nicht  sowohl  den  nackten  als  den 
kosmetischen  Menschen.  In  anderen  Fällen,  etwa  dem  der  Doleritstatue  des  chal- 
däischen  Priesterkönigs  Gudea,  erscheint  der  Fürst  als  Halbakt.  Das  Motiv  voll- 
kommener Nacktheit  kann  in  der  altorientalischen  Kunst  fast  nur  den  sozial  tiefstehenden 
Typen  abgewonnen  werden.  So  erscheinen  Negersklaven  in  der  ägyptischen  Kunst 
vollkommen  nackt:  aber  Fron vögte  sind  als  Repräsentanten  des  Pharao  oder  eines 
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164.  Ägyptisch:  Schreiber.  Bemalter  Kalkstein. 

Paris,  Louvre. 


Nomenfürsten  selbstverständlich  bekleidet.  Gefangene  pflegen  auf  altorientalischen 
Reliefs  nackt  zu  sein;  der  König  aber  tritt  ihnen  mit  den  bekleidenden  Insignien  der 
Despotenwürde  gegenüber.  Das  Nackte  ist  dort  das  Niedrige.  Das  Nackte  ist 
das  Natürliche,  das  Unkultivierte;  der  Fürst  ist  der  Vertreter,  der  Besitzer  der  Kultur 
und  muß  diesen  Besitz  zu  einem  statuarischen  Manifest  machen.  Wie  ungeheuer  tief, 
wie  absolut  muß  der  künstlerische  Geist  der  alten  Ägypter  gewesen  sein,  daß  sie  es 
vermochten,  trotz  der  Toilettenansprüche  der  Pharaonen  noch  immer  dem  absoluten 
Gegenstand  der  Kunst,  dem  Nackten,  zum  Recht  zu  verhelfen! 

Eine  Möglichkeit  des  Nackten  ergab  sich  zuweilen  auch  durch  die  Reduzierung 
des  Nackten  aufs  Genrehafte.  Aber  natürlich  war  die  Würde  des  Pharao  und  aller 
hochgestellten  Personen  jedem  genrehaften  Kunstinteresse  unzugänglich.  Der  Genre- 
künstler mußte  wie  der  Monumentalplastiker  das  Nackte,  den  Vollakt  beim  Volk 
suchen.  Ein  Mittelding  zwischen  Monumentalplastik  und  Genre  ist  — vom  Stand- 
punkt der  Logik  der  ägyptischen  Kunst  — die  Kalksteinstatue  des  hockenden  Schreibers. 
Schon  durch  die  kauernde  Haltung,  die  nur  einem  Manne  von  geringem  gesellschaft- 
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165.  Indisch:  Versuchung  des  Buddha  durch  Mara  und  seine  Töchter. 

Wandgemälde  in  einem  Felsentempel  zu  Ajanta. 

licliem  Wert  entspricht,  deutet  er  an,  daß  ihn  die  Nacktheit  nicht  profanieren  kann: 
er  ist  von  Haus  aus  profan  wie  sein  Gewerbe.  Uns  freilich,  denen  die  Hast  und  die 
ausgesuchte  Gewöhnlichkeit  der  Gegenwart  jeden  Begriff  der  Würde  und  der  Unwürde 
genommen  hat,  erscheint  der  Schreiber  als  ein  gewähltes  Denkmal  körperlicher  Noblesse; 
so  feierlich  trägt  er  die  derbe  Schwere  seines  Skeletts  und  die  breite  Last  seines  plebe- 
jischen Fleisches. 

Am  unbedenklichsten  verwendet  der  ägyptische  Künstler  das  Nackte  im  Kunst- 
gewerbe. Dort  ist  der  Genrecharakter  des  Körpers  am  leichtesten  zu  entfalten.  Und 
hier  leistet  die  ägyptische  Aktkunst  das  Reizendste  an  Erfindung.  Nackte  Mädchen- 
körper erhalten  den  Charme  von  Rokokoporzellanen;  in  der  Nippeskunst  ist  das 
Nackte  unbedingt  zulässig  — auch  nach  der  Ansicht  der  vornehmen  ägyptischen  Ge- 
sellschaft. Denn  für  sie  ist  die  zierliche  Delikatesse  dieser  Kleinkunst  berechnet.  Für 
sie  sind  Kunstwerke  wie  der  köstliche  kleine  Mädchenleib  gedacht,  der  einem  Toiletten- 
instrument oder  einem  Löffel  als  Griff  gedient  haben  mag.  In  diesen  kleinen  Dingen 
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erst  erhält  das  Nackte  für  den  ägyptischen  Künstler  auch  das  Recht  zu  einer  Bewegt- 
heit, die  dem  monumentalen  Stil  durch  die  strengsten  Konventionen  verboten  ist. 

Doch  nicht  nur  durch  die  kosmetischen  Ansprüche  der  Vornehmen  ist  die  Dar- 
stellung des  Nackten  in  der  altorientalischen  Kunst  eingeschränkt.  Eine  weitere  Ein- 
schränkung erfährt  das  künstlerische  Recht  aufs  Nackte  durch  eine  Bevorzugung  des 
tierischen  Körpers,  der  zum  Beispiel  den  assyrischen  Fürsten  viel  mehr  interessiert 
als  der  menschliche  Leib  — und  damit  auch  den  Künstler  zwingt,  das  Forminteresse 
eher  dem  Löwen  zuzuwenden  als  dem  Körper  eines  gemeinen  Mannes.  Hat  also  der 
Künstler  auch  das  Recht,  das  Nackte  in  der  misera  contribuens  plebs  aufzufinden,  so 
ist  selbst  dies  Recht  durch  die  Vorzugsansprüche  des  jagdbaren  Löwen,  der  majestä- 
tischen Beute  des  Despoten,  angezweifelt. 

In  der  altindischen  Kunst  ist,  wie  in  der  vorderasiatischen  und  altägyptischen, 
die  Darstellung  des  nackten  Körpers  durch  soziale  Voraussetzungen  eingegrenzt.  Auch 
in  Indien  erscheint  die  Nacktheit  als  unvornehm.  Buddha  wird  nie  vollkommen  nackt 
dargestellt;  in  der  Regel  ist  er  zu  drei  Vierteln  verhüllt  und  nur  an  Brust  und  Armen 
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entblößt.  Gleichwohl  hat  das  Nackte  auch 
in  der  indischen  Kunst  seine  Rechte.  Vul- 
gäre Darstellungen  entblößen  den  Buddha 
ziemlich  weit  und  umgeben  ihn  mit  legen- 
darischem Beiwerk  nackter  Figuren.  Auch 
das  Groteske  wird  häufig  zur  Enthüllung  — 
aber  es  ist , wie  die  Enthüllung,  wiederum 
ein  vulgäres  Genre.  Eine  alte  brahmanische 
Skulptur  zeigt  den  Typus  des  grotesk  ver- 
elendeten Körpers.  Die  Weichteile  unterhalb 
des  Brustkorbs  sind  furchtbar  eingesunken; 
auch  die  Kreuzung  der  Beine  ist  eine  For- 
menwelt von  grotesker  Erbärmlichkeit.  Dies 
Monument  erinnert  sehr  stark  an  frühgotische 
und  romanische  Christusdarstellungen.  Auch 
dort  findet  sich  ein  Ausdruck  entsetzlicher 
körperlicher  Verwahrlosung.  Der  Formver- 
gleich  gilt  dabei  nicht  nur  äußerlich:  im 
Christentum  wie  in  Indien  entspricht  diese 
Formenwelt  einer  Lebensanschauung,  der 
das  Nackte  das  Zeichen  geringen  sozialen 
Wertes  ist. 

Allmählich  bildet  sich  in  der  indischen 
Welt  eine  positive,  zustimmende  Bewertung 
des  Nackten  aus.  Das  geschieht  im  späteren 
indischen  Mittelalter,  das  mit  dem  Abflauen 
des  Buddhismus  — wenige  hundert  Jahre 
nach  Christus  — einsetzt.  Die  Kultur  dieser 
Zeit  ist  von  einer  schwellenden  Sinnlichkeit.  Bildnerisch  äußert  sich  diese  Kultur  in 
den  Malereien  der  Felsentempel  zu  Ajanta.  Der  Ausgangspunkt  dieser  Formen- 
bildung ist  eine  Erotik  von  unbenennbarer  Glut,  Aber  auch  hier  ist  das  Nackte 
nicht  un vermischt  gegeben;  auch  hier  spielen  die  Begriffe  der  vornehmen  Kosmetik 

ihre  Rolle.  Kaum  eine  weib- 
liche Figur  ist  ohne  Schmuck; 
und  zuweilen  wird  die  Menge 
der  Perlen,  der  Edelsteine  und 
des  Goldes  zu  einer  Last,  die 
den  nackten  Körper  des  Weibes 
bedeckt,  wie  feines  Saumzeug 
einen  fürstlichen  Renner. 

Im  seriösen  Stil  ist  auch 
die  chinesische,  die  japanische, 
die  peruanische,  die  mexikani- 
sche, die  neupersische,  die  ara- 
bische Kunst  dem  Nackten  ab- 
hold. Wo  sich  die  Stile  dieser 
Kulturen  zu  klassischem  Aus- 
druck erheben,  wird  immer  eine 
Gewandfigur  geschaffen.  Das 
Nackte  wird  in  der  Welt  des 
Demos  gefunden  — und  in 


168.  Mexikanisch. 

Aus  Carlos  Nebel:  Mexiko. 


169.  Peruanisch: 
Tonkrug. 


170.  Mexikanisch:  Stein- 
skulptur aus  dem  Hochland. 
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171.  Peruanisch:  Totentanz  als  Ornamentier ung  einer  Vase. 

Nach  Bässler:  Altperuanische  Kunst  (Berlin  1902  und  1903). 


der  Welt  des  Grotesken;  Demos  und  Groteske,  Demos  und  Lächerlichkeit  sind  diesen 
Kulturen  gleichbedeutend.  So  bildet  Shunsho  die  fetten  Formen  der  Ringer,  um  das 
Volk  recht  innig  zu  ergötzen  und  die  erlauchten  Nerven  eines  Samurai  für  einen  flüch- 
tigen Augenblick  der  Herablassung  zu  amüsieren.  So  bilden  die  Keramiker,  aus  deren 
Händen  die  zu  Chimbote  in  Peru  gefundenen  Huacos  — Tongefäße  — stammen,  das 
Nackte  in  dämonologisch-groteskem  Geschmack.  Die  nackten  Gestalten  sind  zu  Toten- 
tänzen gruppiert  und  bewegen  ihre  Körper,  die  ein  Mittelding  zwischen  Akt  und 
Skelett  sind,  in  schauerlich  komischen  Rhythmen.  Hierher  gehören  auch  die  mexi- 
kanischen Hockfiguren:  sie  sind  gleich  den  japanischen  Glücksgöttern  Ausgeburten 
einer  plebejischen  Formenphantasie. 

Die  Welt  der  Khalifen  ist  dem  Nackten  nicht  minder  feindlich  als  alle  diese 
Kulturen.  Der  Koran  enthält  die  unsagbar  vornehme 
Bestimmung,  daß  kein  Mann  seinen  Vater  nackt 
sehen  dürfe.  Und  mehr:  der  Prophet  ist  der  Dar- 
stellung der  menschlichen  Figur  prinzipiell  abgeneigt. 

Der  Koran  enthält  die  Stelle: 

„O  ihr  Gläubigen!  Wein,  Glücksspiel,  Los- 
werfen mit  Pfeilen  und  die  Statuenkunst  sind  vom 
Teufel  erfundene  Scheußlichkeiten.  Enthaltet  euch 
dieser  Dinge  und  ihr  werdet  glücklich  werden.“ 

Die  sunnitische  Überlieferung  behauptet: 

„Gegen  dreierlei  Menschen  ist  der  Prophet  von 
Allah  gesandt:  gegen  die  Stolzen,  gegen  die  Götzen- 
diener und  gegen  die  Maler.  Hütet  euch  wohl,  den 
Herrn  oder  einen  Menschen  zu  malen,  sondern  malet 
Bäume,  Früchte,  leblose  Dinge.“ 

Noch  eine  Stelle  der  sunnitischen  Überlieferung: 

„Wehe  dem,  der  durch  Kunst  ein  lebendes 
Wesen  nachahmt!  Am  Tage  des  Gerichts  wird  das, 
was  dargestellt  ist,  hervortreten  und  eine  Seele  for- 
dern: da  wird  der  Missetäter,  der  seinem  Werk  nicht 
Leben  zu  geben  vermag,  die  ewige  Strafe  erleiden  “ 

J)  Die  drei  Zitate  nach  Julius  Lauge. 


172.  Mexikanisch:  Wahrschein- 
lich ein  Priester,  der  mit  erhobenem 
Arm  ein  Opfermesser  in  der  Hand 
hält.  Nach  Strebei:  Altmexiko. 
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178.  Muhammedanisch:  Lünettenmalerei  aus  dem  Wüstenschloß  Kuseir  Amra. 


Diese  Gedanken  berühren  die  primärsten  Voraussetzungen  der  Menschen- 
darstellung. Es  ist  wohl  anzunehmen,  daß  die  sunnitische  Abneigung  und  die  Ab- 
neigung des  Korans  gegen  die  Darstellung  des  menschlichen  Körpers  sich  in  den 
Wurzeln  mit  jenem  Dogma  primitiver  Völker  berührt,  die  mit  der  Darstellung  der 
Gestalt  den  Zweck  der  Beschwörung,  der  Bannung,  der  Bezauberung  verbinden.  Der 
Mann  eines  primitiven  Volkes,  der  eine  menschliche  Gestalt  nachbildet,  betreibt  Geister- 
einkörperung,  Seelenfang.  Er  bemächtigt  sich  der  Seele  des  andern  — und  tut  daher 
im  Grunde  nichts  anderes  als  der  Kelte  oder  der  Dayak,  der  dem  Feinde  den  Schädel 
abschlägt,  um  mit  dem  Schädel  die  Seele  des  anderen  zu  besitzen.  Ethnologen  haben 
die  Vermutung  aufgestellt,  daß  die  Neigung  primitiver  Völker  zur  Vergrößerung  des 
Kopfes  auf  Menschendarstellungen  einem  Dogma  entspricht,  das  den  Sitz  der  Seele 
im  Schädel  sucht  und  manchen  Menschentypus  — etwa  den  Dayak  — zu  Kopfjagden, 
auch  zu  jenen  erstaunlich  eleganten  Schädelziselierungen  treibt.  Der  Schädelkult  und  die 
Einkörperung  der  Seele  in  das  Kunstwerk,  die  dem  Kopfkult  verwandt  ist,  entsprechen 
einer  primitiven  Kulturstufe.  Mohammed  und  der  Koran  bedeuten  eine  höhere  Kultur- 
stufe: die  Geistereinkörperung  erscheint  ihr  als  unstatthaft  oder  töricht,  und  zur  Be- 
schwörung metaphysischer  Mächte  dient  nun  das  Gebet,  das  zu  dem  einen,  alles  be- 
herrschenden, unsichtbaren  Geiste  aufsteigt. 

Allein  das  mohammedanische  Verbot  war  nicht  so  mächtig  wie  die  Wandlung 
allgemeinkultureller  Dinge.  Die  mohammedanische  Kunst  hat  trotz  des  Verbotes 
menschliche  Gestalten  dargestellt.  Sie  hat  sich  dabei  keineswegs  auf  die  Buchminiatur 
beschränkt.  Sie  ist  aus  der  Sphäre  des  Genrehaften  und  Illustrativen  herausgetreten 
und  hat  die  menschliche  Gestalt  im  monumentalsten  Stil  geboten.  Ein  Hüter  des 
Glaubens,  ein  ommajadischer  Khalif,  hat  dem  Verbot  des  Korans  in  fürstlicher  Laune 
Gleichgültigkeit  gezeigt.  Mitten  in  einer  Wüste  ließ  er  ein  Schloß  erbauen.  Vor 
wenigen  Jahrzehnten  hat  man  die  Ruinen  von  Kuseir  Amra  entdeckt:  die  Wände  sind 
mit  Malereien  bedeckt,  die  dem  unbedenklichsten  Sinnengenuß  huldigen  und  zu  einer 
rein  ästhetisch-erotischen  Bewertung  der  nackten  Form  vorgeschritten  sind.  Der  meta- 
physische Charakter  alter  Beschwörungskunst  ist  hier  längst  vergessen.  Wie  die  primi- 
tivste Kunst  sich  jenseits  aller  Beschwörungszwecke,  vor  aller  Formenmagie  entwickelt, 
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174.  Lünettenmalerei  aus  dem  Wüstenscliloß  Kuseir  Amra. 


so  stellt  die  Kunst  von  Ajanta  oder  die  von  Kuseir  Amra  bereits  diesseits  aller 
Einkörperungsmetaphysik.  Die  Form  ist  hier  dem  reinen,  beziehungslosen  Sinnenreiz 
gewidmet.  Es  ist  eine  Laisierung  der  Kunst  eingetreten. 

Dem  primitivsten  Menschen  ist  die  menschliche  Gestalt  der  Gegenstand  eines 
Kunstschaffens,  das  nackte  erotische  Puppen  braucht.  Die  Spannweite  zwischen  der 
Seele  dieses  Menschen  und  seiner  Puppe  ist  gering;  der  primitive  Naturalismus  will 
naturwertige  Güter  erzeugen,  die  in  unmittelbarstem,  distanzlosem  Genuß  von  den 
Trieben  des  Primitiven  verbraucht  werden. 

Dieser  Genuß  ist  flüchtig.  Tritt  aber  der  Mensch  aus  dem  primitivsten  sozial- 
ökonomischen Stadium  in  eine  Sphäre  über,  wo  Viehzucht  und  Ackerbau  den  Dingen 
der  Gesellschaft  einige  Stetigkeit  verleihen,  dann  fixieren  sich  die  Formen  des  Menschen 
zu  konzentrierterer  Bedeutung.  Nun  beginnt  die  Geltung  der  ornamentierten  Gestalt; 
nun  beginnt  auch  die  Idee  der  Geistereinkürperung. 

In  dem  Maß,  in  dem  sich  die  elementaren  Grundlagen  des  Daseins  — Wirtschaft 
und  Gesellschaft  — weiterfestigen,  gewinnt  die  Keflexion  an  Vitalitätswert.  Der  Mensch 
verliert  in  diesem  Stadium  das  Interesse  an  der  eigenen  Form.  Er  bildet  freie  Orna- 
mente metaphysischen  Gehaltes.  Die  göttlichen  Mächte  sind  nicht  mehr  durch  Idole 
zu  fassen;  die  Götter  entziehen  sich  der  Einkörperung  — der  Einkörperung  durch  die 
sichtbare  Form. 

Lind  schließlich  konzentriert  sich  die  metaphysische  Welt  in  einen  einzigen 
geistigen  Gott.  Je  unbildsamer,  je  abstrakter  er  ist,  desto  grenzenloser  ist  die  Vor- 
stellung von  der  göttlichen  Macht. 

Ist  die  Gottheit  als  geistige  Macht  fixiert,  dann  ist  kein  Bild  der  Gottheit  mög- 
lich. Aber  dann  schwindet  auch  die  Angst,  die  da  befürchtet,  daß  ein  Menschenbild 
die  Ehren  eines  eingekörperten  Gottes  fordern  könnte.  Die  Darstellung  des  Menschen 
wird  wieder  möglich  — aber  ihr  Stil  ist  nun  notwendig  unmetaphysisch.  So  sind  die 
Tempelmalereien  von  Ajanta,  so  die  Wandmalereien  von  Kuseir  Amra.  Sie  sind 
beide  das  Werk  einer  profanen  Freude  am  menschlichen  Körper. 

Aber  wie  die  Werke  peruanischer,  altchinesischer  und  altjapanischer  Kunst  be- 
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175.  Lünettenmalerei  aus  dem  Wüstenschloß  Kuseir  Amra. 


halten  sie  doch  einen  hieratischen  Ton,  gleichsam  etwas  Rituelles.  Sie  schließen  für 
die  Form,  für  den  Stil  einen  Kompromiß  mit  dem  konservativen  Geist  der  Überliefe- 
rung. Wohl  sind  die  Badeszenen  von  Kuseir  Amra  eine  Emanzipation  weltlichen 
Wesens.  Aber  sie  behalten  etwas  von  der  Gebundenheit  des  Ornaments,  der  zauber- 
haften Arabeske,  so  heftig  bewegt  auch  die  Gebärden  zuweilen  sein  mögen. 

Das  ist  begreiflich  — denn  im  Grunde  dient  auch  diese  Kunst  konservativen 
Zwecken:  nur  daß  es  sich  hier  um  eine  weitentwickelte  ritterlich-feudale,  nicht  um 
eine  theologische  Spielart  handelt. 

Die  volle  Emanzipation  des  Nackten  wurde  in  einer  anderen  Welt  erreicht:  in 
der  mit  edlem  demokratischem  Geist  gesättigten  Sphäre  der  Griechen.  Ihr  soll  die 
nächste  Betrachtung  gelten. 
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176.  Griechisch  (hellenistisch):  Hermaphrodit. 

Rom,  Villa  Borghese. 


DIE  GRIECHEN  UND  DAS  NACKTE 

Ein  Begriff  des  gesellschaftlich  Anständigen,  der  das  Nackte  ausschließt,  findet 
sich  nicht  allein  in  der  Welt  des  alten  Orients,  sondern  auch  lange  Zeit  bei  den  alten 
Griechen.  Die  Griechen  waren  ursprünglich  keineswegs  unbedingte  Bewunderer  der 
Nacktheit.  Es  zeigt  sich  auch  hier,  daß  man  mit  abstrakten  ästhetischen  Kategorien 
wie  der  eines  von  Haus  aus  künstlerisch  absolut  bevorzugten  Hellenentums  nicht  viel 
anfangen  kann.  In  bestimmten  Stadien  ihrer  sozialökonomischen  Kultur  waren  die 
Griechen  dem  Nackten  gegenüber  genau  so  befangen  wie  die  orientalische  Gesellschaft, 
die  den  kosmetischen  Menschen  höher  bewertete  als  den  Menschen  der  natürlichen 
Nacktheit. 

Thukydides  weiß  in  der  zweiten  Hälfte  des  fünften  Jahrhunderts  griechischer 
Geschichte,  „daß  noch  nicht  viele  Jahre  verflossen  seien,  seitdem  die  Sitte  aufhörte, 
bei  den  Agonen  mit  verhüllten  Lenden  zu  kämpfen.“  Vollends  erscheint  zur  Zeit  der 
mykenischen  Kultur  der  Mensch  nicht  in  völliger  Entblößung.  "Erst  um  die  Wende 
des  siebenten  Jahrhunderts  wird  die  Kunst  einer  Darstellung  des  nackten  Körpers  — 
und  zwar  zunächst  nur  des  männlichen  — fähig.  Die  Sitte  des  Nacktkampfes  im 
Festspiel  — die  Voraussetzung  der  antiken  Aktstatuarik  — beginnt  zur  Zeit 
der  fünfzehnten  Olympiade.  Ums  Jahr  720  hat  Orsippos  aus  Megara  nackt  im  Wett- 
lauf von  Olympia  gesiegt:  mitten  im  Lauf  ließ  er  die  Lendenhülle  fallen,  um  leichtere 
Bewegung  zu  haben.  Die  Hellanodiken  sprachen  ihm  den  Preis  zu,  ohne  die  Ent- 
blößung des  Läufers  zu  rügen. 

Aber  selbst  der  Zeit  Platons  — er  lebte  von  427  bis  347  — war  die  Erinnerung 
an  eine  Zeit,  in  der  die  agonische  Nacktheit  illegal  war,  noch  lebendig.  In  seinem 
Buch  vom  Staat  findet  sich  die  merkwürdige  Stelle: 

„Man  besinnt  sich,  daß  noch  nicht  viel  Zeit  verstrichen  ist,  seitdem  den  Hellenen 
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unanständig  und  lächerlich  vorkam,  was  heute  noch  den  meisten  Barbaren  so  er- 
scheint, nämlich  nackte  Männer  anzusehen.“ 

Allerdings  war  diese  Erinnerung  auch  nicht  mehr  als  eine  sonderbare  Reminiszenz. 
Die  Griechen  der  Zeit  Platons  und  schon  die  Griechen  des  fünften  Jahrhunderts  sahen 
in  der  agonischen  Nacktheit  und  in  der  Nacktheit  der  statuarischen  — namentlich  der 
männlichen  — Figur  das  Selbstverständliche,  über  das  man  gar  nicht  diskutiert,  weil 
das  Entgegengesetzte  dem  Vorstellungsleben  des  klassischen  Griechen  überhaupt  nicht 
geläufig  ist.  Platon  geht  so  weit,  zu  fordern,  daß  die  Frauen  — Mädchen  wie  reife 
Weiber  — mit  den  Männern  vermengt  in  vollkommener  Nacktheit  auf  den  Übungs- 
plätzen der  Palästra  ihre  Körper  schulen  sollen. 

Eine  durchgebildete  Pflege  agonischer  Nacktheit  findet  sich  am  ehesten  wohl  auf 
Kreta  und  in  Lakedämon.  Was  Platon  forderte,  war  in  Lakedämon  bis  zu  einer  ge- 
wissen Grenze  von  jeher  Wirklichkeit:  es  ist  uns  überliefert,  daß  die  spartiatischen 
Mädchen  zur  Ehre  Heras  im  kurzen  und  ärmellosen  Chiton  an  den  lakedämonischen 
Wettläufen  teilzunehmen  pflegten.  Die  Wettläuferinnen  aus  Sparta  heißen  in  der 
antiken  Literatur  cpcai’O/iirßideg:  die  Frauen,  deren  Gewand  die  Hüften  sehen  läßt1). 
Die  vatikanische  Wettläuferin  aus  dem  Anfang  des  fünften  Jahrhunderts  ist  das 
plastische  Monument  dieser  gymnastischen  Kultur.  Properz  hat  dieser  Kultur  in  seinen 
Elegien  ein  literarisches  Denkmal  gesetzt: 

„Dein  Ringschulengesetz  ist,  Sparta,  vortrefflich  in  vielem, 

Aber  in  einem  zumeist,  daß  es  die  Mädchen  umfaßt; 

Daß  es  nicht  schandbar  ist,  wenn  zwischen  Männern  die  Jungfrau 
Nackt  den  beweglichen  Leib  übet  im  rüstigen  Spiel, 

Wenn  im  beschleunigten  Fluge  der  Ball  sich  den  Augen  entziehet, 

Oder  das  Stäbchen  dem  Reif  schneller  zu  rollen  befiehlt; 

Wenn  am  Ziele,  mit  Staub  bedeckt,  tief  atmend  ein  Weib  steht, 

Das  mannhaft  in  des  Kampfs  Ringen  die  Wunde  nicht  scheut; 

( )der  sie  windet  mit  Lust  um  die  Arme  die  Riemen  des  Caestus, 

Oder  sie  schwinget  zum  Wurf  kräftig  des  Diskus  Gewicht; 

Oder  sie  tummelt  das  Roß  mit  dem  Schwert  an  der  schneeigen  Hüfte, 

Ihr  jungfräuliches  Haupt  schirmet  der  eherne  Helm. 

Wie  in  Thermodons  Fluten  mit  nackender  Brust  Amazonen 
Stürzen  in  kriegrischem  Schwarm,  eilt  sie  zum  kühlenden  Bad. 

Auf  des  Taygetos  Höhen,  die  Haare  bestreuet  mit  Frühreif, 

Folgt  sie  den  Spuren  des  Wilds  mit  dem  lakonischen  Hund. 

W ie  am  sandigen  Strand  des  Eurotas  Kastor  und  Pollux  — 

Dieser  im  Faustkampf  groß,  jener  als  Sieger  zu  Roß: 

Und  mit  beiden,  erzählt  man,  hat  Helena  oft  sich  gewaffnet, 

Nackend  die  Brust,  und  nicht  sich  vor  den  Brüdern  geschämt2).“ 

Lakedämon  ist  ein  feudaler  Militärstaat.  Die  Pflege  des  Nackten  ist  dort  eine 
kriegerisch-sportive  Angelegenheit  der  Herrenkaste.  Aber  im  Vergleich  mit  der 
Kultur  der  altorientalischen  Despotien  ist  die  lakedämonische  Welt  relativ  demokratisch. 
Sie  ist  es  nicht  in  dem  Sinn,  daß  die  Masse  den  Staat  besäße;  der  lakedämonische 
Staat  ist  der  Besitz  einer  kriegerischen  Minderheit  von  Oligarchen.  Aber  diese 
Oligarchengesellschaft  selber  bedeutet  eine  korporative  und  innerhalb  des  Klassen- 


*)  Eduard  Heyck:  Frauenschönheit  im  Wandel  von  Kunst  und  Geschmack.  Leipzig  und 
Bielefeld  1902.  Seite  22  bis  24. 

2)  Ich  zitiere  nach  Johannes  Grosse:  Die  Schönheit  des  Menschen.  (Dresden  1912.) 
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177.  Griechisch  (spät):  Ringer. 

Florenz,  Uffizien.  Photo  Hanfstaengl. 


rahmens  egalitäre  Macht.  Die  Spartiaten  sind  Sozialaristokraten  — eine  Mischung 
entgegengesetzter  Prinzipien.  Sie  haben  das  Puritanische,  das  der  Demokratie  ge- 
schichtlich häufig  zu  eigen  ist,  und  zugleich  das  aristokratische  Hochgefühl  der 
sozialen  Elite. 

Die  Psychologie  und  die  Soziologie  des  Spartiatentums  ist  etwas  sehr  Kompliziertes. 
Das  Ökonomische  gibt  schließlich  den  sichersten  Aufschluß.  Sparta  ist  eine  Binnen- 
stadt der  Peloponnes;  die  Stadt  ist  zum  Handel,  zu  einer  bürgerlichen  Entwicklung 
nicht  geeignet.  Aber  auch  aus  der  feudalen  Wirtschaftsorganisation  zieht  der  Spartiate 
keinen  Reichtum:  das  Land  ist  arm.  Aus  der  relativen  Dürftigkeit  seiner  Existenz 
gewinnt  der  Spartiate  sein  besonderes  soziales  Ethos.  Ein  Lebensapparat  von  quanti- 
tativer Fülle  ist  ihm  — so  brutal  er  seine  Heiloten  ausbeuten  mag  — nicht  gegeben. 
So  ist  er  genötigt,  seinem  Leben  einen  rein  qualitativen  Zug  zu  geben.  Er  versteht 
es,  seine  relative  Dürftigkeit  zu  differenzieren.  Auch  das  Nackte  ist  ein  Element 
dieser  relativen  ökonomischen  Dürftigkeit.  Der  Spartiate  hat  nicht  die  Möglichkeit, 
sich  köstlicher  Gewänder  zu  bedienen.  Und  es  ist  nicht  sowohl  die  Gefahr  des  Über- 
flusses als  die  Tatsache  der  Armut,  die  den  Gesetzgeber  Lykurg  bestimmt,  den 
Spartiaten  goldenes  Geld  zu  verbieten  und  ihnen  eisernes  vorzuschreiben.  Es  ist  auch 
nicht  die  Gefahr  einer  nahen  Üppigkeit,  sondern  die  elementar-tatsächliche  Mangel- 
haftigkeit des  spartanischen  Komforts,  die  dem  spartiatischen  Jüngling  das  Gesetz 
gibt,  an  den  Ufern  des  Eurotas  Schilf  zu  schneiden  und  auf  diesem  Schilf  statt  auf 
Daunen  zu  schlafen.  So  ist  es  auch  nicht  etwa  eine  primäre  ästhetische  Begabung 
für  den  Kultus  des  Nackten,  die  den  Spartiaten  den  Stil  ihrer  Agone  gibt,  sondern 
einfach  die  primäre  Tatsächlichkeit  ihrer  relativen  Armut.  Das  Nackte  wird  gepflegt, 
weil  die  Möglichkeit  einer  intensiven  oder  extensiven  Bekleidungskultur  fehlt. 
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Die  relative  Armut  der  spartiatischen  Existenz 
erzeugt  den  Geist  der  Gemeinschaftlichkeit,  die  Soli- 
darität der  Herrenkaste.  Die  ökonomischen  Macht- 
mittel, die  dem  Einzelnen  ein  Aufsteigen  zur  Des- 
potie ermöglichen,  sind  nicht  vorhanden.  Die 
Tyrannis  entsteht  nur  in  Städten,  in  denen  sich  der 
Prätendent  auf  geldwirtschaftliche  Mächte  stützen 
kann.  Der  spartanische  König  ist  nur  ein  primus 
inter  pares,  der  immer  von  der  republikanischen 
Eifersucht  der  Adelsoligarchie,  immer  von  ihren 
Agenten  — den  Ephoren  — belauert  wird. 

In  dieser  Gesellschaft  hat  das  Nackte  seine 
entscheidenden  Voraussetzungen.  Es  muß  da,  wo 
ein  pompöser  äußerer  Apparat  fehlt,  in  seiner  ur- 
sprünglichen Schönheit,  in  seinem  ursprünglichen 
Funktionswert  verstanden  werden.  Und  es  muß 
zugleich  — das  eine  folgt  aus  dem  anderen  — der 
Idee  der  Parität,  der  Idee  einer  ursprünglichen 
Gleichheit  der  Gestalten  unterworfen  werden. 

Sparta  selber  schritt  nur  in  engen  Grenzen  zur 
künstlerischen  Yfiedergabe  dieses  Lebensstils  fort. 
Aber  es  erfüllte  die  Peloponnes  mit  gymnastischen 
Traditionen;  peloponnesische  Kunstschulen  gingen 
der  Blüte  der  attischen  Kunst  voran.  Von  Sikyon, 
Megara  und  Ägina  kam  die  Tradition,  die  das  Nackte 
pflegte,  als  verstärkende  Macht  zu  den  Athenern. 
In  der  „ Lysis  träte“  des  Aristophanes  erregt  die 
Spartiatin  Lampito,  der  Typus  der  lakedämonischen 
Gymnastikerin,  mit  ihren  geschulten  Muskeln  die 
neidische  Bewunderung  aller  anderen  Helleninnen. 
Die  Idee  der  Pflege  des  Nackten  beherrscht  die 
Köpfe  immer  mehr.  Man  beginnt  sogar,  die  Figur 
zu  entkleiden,  um  ihre  Nacktheit  plastisch  zu  ver- 
werten. Nicht  nur  die  Sieger  der  nationalen  Fest- 
spiele werden  nackt  dargestellt,  sondern  auch  Per- 
178.  Griechisch:  Der  sogenannte  sonen,  aus  deren  Funktionen  die  Nacktheit  nicht 
Apoll  von  Pompeji.  Bronce.  a]s  (jas  Selbstverständliche  hervorging.  Julius  Lange 

Neapel.  Museo  Nazionale.  -.t-i  i , i r 1 • in  t -rr  • 

weist  mit  Kecht  darauf  hin,  daß  die  Krieger  vom 
Aphaiatempel  auf  Ägina  nackt  dargestellt  sind,  ob- 
wohl die  Funktionen  des  Hopliten  nur  von  einem  gerüsteten  Mann  erfüllt  werden 
können.  Und  die  Tyrannenmörder  — Harmodios  und  Aristogeiton  — sind  ebenfalls 
in  ihrer  staatsbürgerlichen  Funktion  nicht  nackt  vorzustellen;  dennoch  sind  sie  nackt 
gebildet.  So  hatte  schon  im  sechsten  und  fünften  Jahrhundert  griechischer  Geschichte  das 
Nackte  die  Bedeutung  des  ästhetisch-obligatorischenMotivs.  Esistinteressantzubeobachten, 
daß  der  griechische  Plastiker  die  Figur  vom  staatsbürgerlichen  Kostüm  befreite  — 
selbst  dann,  wenn  er  gerade  den  Wert  eines  Staatsgenossen  feierte.  Der  Grieche 
stand  also  vor  der  Alternative,  vor  der  auch  wir  stehen,  wenn  wir  uns  fragen,  ob 
das  Nackte  oder  die  Kleidung  das  sozialästhetische  Erfordernis  des  Denkmals  ist. 

Aber  freilich:  die  Griechen  waren  dennoch  besser  daran  wie  wir.  Ihre  Kultur 
zeigte  ihnen  das  Nackte  viel  häufiger;  und  sie  zeigte  es  ihnen  in  einem  ganz  anderen 
sozialen  Sinn.  Der  griechischen  Gesellschaft  — der  spartiatisch-feudalen  wie  der 
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attisch-bürgerlichen  — war  das  Nackte  ein 
Gegenstand  der  politischen  Öffentlichkeit.  Die 
des  Nackten  war  eine  der  vornehmsten 
Sorgen  des  antiken  Staates;  der  Staat  wachte 
darüber,  daß  jeder  gemeinfreie  Staatsbürger  das 
elementare  Werkzeug  individuellen  und  gesell- 
schaftlichen Lebens,  den  Leib,  nach  allen  mög- 
lichen Richtungen  sportlich  ausbildete.  Diese 
Erscheinung  hat  etwas  Begeisterndes  für  uns; 
wir  ermessen  die  Tiefe  unseres  Elends,  wenn  wir 
sehen,  wie  eine  demokratische  Welt  es  verstand, 
innerhalb  ihrer  Grenzen  nicht  nur  jedem  In- 
tellekt, sondern  auch  jedem  Körper  individu- 
ellen Wert  zuzusprechen  und  diese  individuellen 
Werte  wiederum  einem  gleichheitlichen  Stil  zu 
unterwerfen. 

Es  gibt  ein  antikes  Literaturdenkmal,  in 
dem  der  politische  Geist  der  antiken  Nacktheit 
in  unvergleichlicher  Weise  erörtert  wird.  Das 
geschieht  im  Anacharsis  Lucians.  Der  novel- 
listische Rahmen  dieser  Soziologie  der  Gym- 
nastik ist  der:  ein  junger  Skythe  — ein  Nord- 
länder, der  Typus  des  Hosenmenschen,  des 
Barbaren  — kommt  nach  Athen  und  läßt  sich  von 
Solon  die  atlienischenStaatseinrichtungen  erklären. 

Über  die  Gymnastik  spricht  Solon  folgendes: 

„Ich  werde  dir  sagen,  weshalb  wir  diese 
Übungen  vorschreiben,  und  weshalb  wir  die 
Jünglinge  nötigen,  ihre  Körper  durchzuarbeiten. 

Nicht  allein  um  der  Kampfspiele  willen  geschieht 
dies,  um  nämlich  dort  die  Siegerpreise  davon- 
tragen zu  können.  Denn  zu  diesen  können  nur 
ganz  wenige  von  allen  gelangen.  Sondern  ein 
größeres  Gut  erwerben  sie  dadurch  dem  ganzen 
Staate  und  sich  selber.  Denn  es  ist  noch  um 
einen  anderen  gemeinsamen  Wettkampf  aller 
guten  Bürger  zu  tun,  und  um  einen  Kranz 
nicht  von  Fichten-  oder  Ölzweigen  und  Eppich,  sondern  um  einen,  der  die  ganze  Glück- 
seligkeit der  Sterblichen  in  sich  begreift:  ich  meine  die  Freiheit  des  Einzelnen  und 
die  gemeinsame  des  ganzen  Vaterlandes,  und  Wohlstand  und  Ruhm  und  der  heimischen 
Feste  Frohgenuß,  und  der  Angehörigen  Sicherheit;  mit  einem  Worte:  das  Schönste 
von  allem,  was  wir  von  den  Göttern  uns  erbitten  können.  Alles  dies  ist  in  jenem 
Kranze  zusammengeflochten,  und  wird  errungen  in  jenem  Wettkampfe.  Und  zu 
solchen  Zielen  führen  diese  Übungen  und  Mühen  . . . Am  meisten  sinnen  wir  darauf, 
wie  die  Bürger  edel  im  Geniüte  und  stark  am  Körper  werden  möchten  . . . Du  be- 
greifst wohl,  denke  ich,  wie  die  mit  den  Waffen  sein  müssen,  die  selbst  nackt  den 
Feind  erschrecken  könnten  und  nicht  die  träge  und  weißliche  Wohlbeleibtheit,  auch  nicht 
Magerkeit  mit  Blässe  zeigen  . . . Die  Unseren  sind  rötlich  und  von  der  Sonne  ins 
Braune  gefärbt,  mannhaft  von  Ansehen,  und  zeigen  die  Fülle  des  Belebten,  Warmen 
und  Männlichen.  Sie  genießen  der  besten  Gesundheit,  sind  weder  steif,  noch  dünn, 
noch  von  belastender  Fülle,  sondern  ebenmäßig  gebaut.  Denn  das  Unnütze  und  Über- 

Hauseustein,  Der  nackte  Mensch  14 


179.  Griechisch:  Aphrodite.  Marmor. 

München,  Glyptothek. 


209 


180.  Griechisch  (spätklassisch):  Niobide. 

Bom. 


mäßige  der  Beleibtheit  ist  durch  den  Schweiß  ausgetrieben,  was  aber  Kraft  und 
Spannung  gewährt,  behalten  sie,  unverrnischt  mit  schlechtem  Stoff,  zurück  und  be- 
wahren es  kräftig.  Wie  nämlich  diejenigen,  die  den  Weizen  worfeln,  also  tun 
unsere  Gymnasien  mit  den  Leibern  . . ,1)“ 

Ähnlich  formulierte  Homer  das  Bild  der  politischen  Männerschönheit.  Er  sagt 
von  der  straffen,  geschulten  Männlichkeit  des  Menelaos,  sein  Schenkel  sei  wie  Elfen- 
bein, das  mit  Purpur  getönt  ist. 

*)  Nach  August  Paulys  deutscher  Lucianausgabe  zitiert.  Band  3:  Stuttgart  1832.  Seite  1193 
bis  1205. 
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181.  Griechisch:  Die  drei  Chariten. 

Siena. 


Damit  berühren  wir  das  delikateste  Problem  griechischer  Aktkunst.  Der  griechische 
Künstler  der  großen  Zeit,  der  ein  Praxiteles  nur  noch  halb  angehört,  schuf  ohne  indivi- 
duelles Modell.  Das  Feld  seiner  Beobachtungen  war  der  Platz,  an  dem  die  Polis  ihre 
gemeinfreien  Staatsbürger  in  einem  prachtvoll  körperlichen  Sinne  vereinigte:  die  Pa- 
lästra,  das  Gymnasium.  Der  Künstler  hatte  kaum  mehr  Beobachtungsgelegenheit  als  jeder 
Besucher  der  Ringschulen  und  Feste.  Er  wußte  nicht  viel  mehr  Anatomie  als  jeder  Staats- 
genosse. So  bildete  sich  ein  für  uns  geradezu  fabelhafter  common  sense  in  anatomisch-ästhe- 
tischen Dingen,  eine  allgemeine  staatsbürgerliche  Übereinkunft  über  die  Schönheit  des 
Nackten  heraus.  Auf  diesen  common  sense  konnte  sich  der  Künstler  berufen,  wenn  er  schuf. 

War  das  Werk  vollendet,  stand  die  Statue  des  von  den  Hellanodiken  zum  Sieger 
erklärten  Wettkämpfers  fertig  da,  so  erhielt  die  Statue  den  Namen  dessen,  den  sie 
verewigte.  Aber  was  heißt  das?  War  die  Statue  wirklich  das  Bild  des  individuellen 
Siegers?  War  sie  ein  Porträt?  Sie  war  es  nicht.  Sie  war  der  Typus  des  körper- 
lich vollendeten  Staatsgenossen  — ein  plastisches  Symbol  der  hellenischen  Kalokagathia. 
Sie  vermied  allen  üblen  Überkult  der  Individualität.  Sie  verschmolz  den  persönlichen 
Triumph  und  die  Schönheit  persönlicher  Athletik  mit  der  Freude  der  Nation  an  ihrer 
eigenen  Tüchtigkeit,  machte  die  individuelle  Herrlichkeit  der  Glieder  zu  einem  fest- 
lichen Selbstgefühl  der  Gesellschaft  freier  Staatsgenossen.  So  war  diese  Statuarik  zu- 
gleich persönlich  und  höchst  anonym. 
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182.  Griechisch:  Die  Venus  von  Medici. 

Florenz,  Uffizien.  FUoto  Hanfstaengl. 
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Die  Dinge  änderten  sich,  als 
der  bürgerliche  Individualismus  sich 
extrem  entwickelte.  Das  geschah 
seit  dem  Ende  des  fünften  Jahrhun- 
derts und  zumal  im  vierten  Jahr- 
hundert. Praxiteles  und  Lysipp  be- 
zeichnen die  neue  Entwicklung. 

Es  ist  charakteristisch,  daß 
die  neue  Entwicklung  den  Eintritt 
des  Weibes  in  die  Welt  der  Voll- 
aktmotive vermittelte.  Die  Hoch- 
klassik des  fünften  Jahrhunderts 
kannte  den  weiblichen  Vollakt  noch 
nicht.  Wenn  Phidias  die  Pallas 
bildete,  dann  tat  er  es  mit  strenger 
Berücksichtigung  der  theologisch 
festgelegten  Insignien  der  Göttin:  es 
entstand  eine  feierlich  umschlossene 
Gewandfigur.  Hier  wirkt  noch  die 
der  Welt  des  altorientalischen  Feu- 
dalismus und  Hieratismus  kongeniale 
Anschauung,  daß  allein  das  Gewand, 
nicht  die  Nacktheit  der  edlen  Figur 
würdig  sei.  Zeigte  das  fünfte  Jahr- 
hundert weibliche  Nacktheit,  so  gab 
es  gerne  den  Halbakt  der  Amazone. 

Und  es  gab  ihn  ohne  porträtmäßige 
Anzüglichkeit.  Die  Amazone  ist 
nichts  anderes  als  das  Symbol  der 
Funktionstüchtigkeit  gymnastisch 
geschulter  weiblicher  Körperlichkeit. 

Das  Motiv  ist  ganz  unpersönlich, 
ist  staatsbürgerlich-typisch.  Anders 
Praxiteles.  Als  er  seine  berühmte 
kindische  Venus  bildete,  nahm  er 
die  schönste  Hetäre  seiner  Zeit, 

Phryne,  zum  Modell;  so  schuf  er 
einen  Porträtakt.  Damit  war  der 
Geist  der  Genrekunst  inauguriert  — und  zwar  auf  dem  Gebiet  der  monumentalen 
Plastik;  die  Kleinkunst  kannte  diesen  Geist  schon  länger. 

Für  unser  Gefühl  ist  auch  die  antike  Hetäre  ein  Glied  der  öffentlichen  Kultur. 

Als  Phryne,  die  kleine,  blasse  Kapern  Verkäuferin,  zu  Ruhm  gekommen  war, 
wurde  sie  wählerisch.  Ein  verschmähter  Liebhaber,  Eythias,  klagte  sie  wegen  Gott- 
losigkeit an.  Phryne  hätte  den  Giftbecher  nehmen  müssen  — hätte  nicht  ihr  Anwalt 
Hyperides  ihr  das  Gewand  vom  Leibe  gerissen  und  sie  den  Richtern  nackt  gezeigt. 
Die  Nackte  wurde  von  den  Richtern  freigesprochen:  das  Nackte  war  unwiderleglich. 

Zu  Eleusis  stieg  Phryne  einmal  vor  allem  Volk  nackt  ins  Wasser.  Damals 
faßte  Apell  den  Plan  zu  seiner  Anadyomene,  an  der  die  Zeitgenossen  den 
feuchten,  sehnsüchtigen  Blick,  die  schwellende  Brust,  das  naßglänzende  Haar 
rühmten. 

Als  in  der  Anwesenheit  des  Sokrates  einmal  jemand  die  unbeschreiblich  schönen 


183.  Hellenistisch:  Aphrodite. 

Syrakus,  Museum. 
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184.  Schule  des  Giovanni  Bellini:  Heilige  Familie. 

Paris,  Louvre.  Photo  Hanfstaengl. 


Brüste  der  Hetäre  Theodote  rühmte,  meinte  Sokrates  trocken:  „Gut  — dann  wollen 
wir  zu  ihr,  um  sie  zu  sehen,  denn  nach  Gehörtem  kann  man  sich  über  sichtbare  Schön- 
heit kein  Urteil  bilden.“  Und  er  ging  hin. 

Solche  Staatsanwälte  und  solche  Professoren  kennt  unsere  Zeit  nicht.  Und  dennoch  — 
trotz  solcher  Erscheinungen  war  das  Leben  der  Frau  in  der  Antike  von  relativ  genre- 
hafter  Kurve.  Die  Frau  ist  für  die  Antike  trotz  der  spartiatischen  Frauengymnastik 
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nicht  ein  Mensch  von  öffentlichem  Wert.  So  mußte  sicli  am  Akt  der  Frau  der 
Sinn  des  Künstlers  für  die  private  Schönheit,  für  die  unöffentliche  Nacktheit  am 
ehesten  erregen.  In  diesem  Sinn  schufen  die  Venusplastiker  seit  Praxiteles.  Sie 
schufen  mit  einer  gewissen  vertraulichen  Empfindung,  schufen  aus  der  geringen  Distanz 
des  Mannes,  der  seine  Göttin  in  seiner  Hetäre  findet.  Der  Aktstil  steigert  sich  bei 
der  Venus  von  Medici  bis  zur  Frivolität.  Die  nackte  Göttin  ist  hier  die  nackte 
Cocotte.  Seume  erzählt  einmal,  er  habe  mit  einem  vornehmen  Freunde  zusammen 
eine  junge  Polin  veranlaßt,  ihre  nackte  Schönheit  zu  zeigen.  Das  Mädchen  war  nicht 
ungalant  und  willfuhr  der  Bitte  des  Goldes.  Als  die  letzte  Hülle  fiel,  nahm  das 
Mädchen  instinktiv  die  Haltung  der  mediceischen  Venus  an  — und  der  Freund 
Seumes  machte  die  erboste  Bemerkung:  Ja  voilä  — la  coquine  de  Medici!“ 

So  steht  die  nackte  Frau  in  der  griechischen  Kunst.  Der  Unterschied,  der  sie 
von  den  freudenbringenden  Mädchen  der  indischen  Tempelbilder  trennt,  ist  nicht 
allzugroß. 

Die  Ephebendarstellung,  die  in  der  praxitelischen  Zeit  emporblühte,  war  ein 
Mittelding  zwischen  der  strengen  Männlichkeit  der  Athletenstatuen  und  der  genre- 
haften Fraulichkeit  der  griechischen  Aphroditen.  Der  Grieche  empfand  die  Frauen- 
liebe als  einen  Lebenswert  zweiten  Ranges.  Die  Verbindung  des  Mannes  mit  dem 
Weibe  war  eine  soziale  Institution,  die  man  zweifellos  anerkannte,  aber  nicht  für  die 
kultivierteste  Form  der  Erotik  hielt.  Die  kultivierteste  Form  der  Erotik  bietet  der 
konservative  Grieche  in  den  klassischen  Gesprächen  des  platonischen  Symposions. 

Dort  sagt  einer  der  Gäste  mit  einem  feinen  Sophismus: 

„Wir  wissen  alle,  daß  es  keine  Aphrodite  ohne  Eros  gibt  . . . Wenn  es  nur 
eine  einzige  Aphrodite  gäbe,  so  würde  auch  nur  ein  einziger  Eros  sein.  Da  es  aber 
zwei  Aphroditen  gibt,  so  ist  es  notwendig,  daß  es  auch  zwei  Eroten  gibt  . . . Der 
Eros  der  gemeinen  Aphrodite  ist  gemein  und  vollbringt,  was  gerade  vorkommt;  und 
dieser  ist  es,  den  die  Gemeinen  unter  den  Menschen  lieben.  Es  lieben  aber 
solche  zuerst  nicht  weniger  die  Frauen  als  die  Knaben;  dann  lieben  sie  an  denen,  die 
sie  gerade  lieben,  mehr  den  Körper  als  die  Seele;  dann,  so  viel  sie  nur  können,  die 
Unverständigsten,  indem  sie  auf  bloße  Befriedigung  sehen,  aber  nicht  darauf  achten, 
ob  sie  es  auf  schöne  Weise  tun  oder  nicht.  Daher  ist  es  bei  ihnen  gewöhnlich,  daß 
sie  das  tun,  was  sich  gerade  trifft:  auf  gleiche  Weise  das  Gute  wie  das  Entgegen- 
gesetzte . . . Der  Eros  der  himmlischen  Aphrodite  ist  der  Sohn  einer  Göttin,  die 
keine  Gemeinschaft  mit  dem  Weiblichen,  sondern  bloß  mit  dem  Männlichen  hat:  und 
dies  ist  die  Knabenliebe  . . . Daher  kommt  es,  daß  'sich  die  vom  Eros  dieser  Aphro- 
dite Erregten  dem  Männlichen  zuwenden;  sie  finden  an  den  von  Natur  stärkeren  und 
verständigeren  Wesen  Gefallen.  Und  man  kann  auch  in  der  Knabenliebe  die  rein 
von  dieser  Liebe  Getriebenen  erkennen:  denn  sie  lieben  nicht  Kinder,  sondern  erst 
die,  denen  der  A7erstand  erwacht.  Dies  aber  trifft  mit  dem  ersten  Bartwuchs  zu- 
sammen. Es  sind  — so  denke  ich  — die  beiden,  die  hier  erst  zu  lieben  be- 
ginnen, bereit,  das  ganze  Leben  hindurch  zusammen  zu  sein;  aber  nicht  sollen  die 
Liebhaber  den  Jüngling,  nachdem  sie  ihn  getäuscht  haben,  weil  sie  ihn  als  einen 
unverständigen  Knaben  gewonnen  haben , verlachend  verlassen  und  zu  einem 
anderen  fortlaufen.  Es  sollte  ein  Gesetz  vorhanden  sein,  das  verbietet,  Kinder  zu 
lieben,  damit  nicht  aufs  Ungewisse  große  Anstrengungen  verwendet  würden.  Denn 
der  Ausgang  ist  bei  den  Kindern  ungewiß,  wo  es  nämlich  hinaus  will  zu  Schlechtig- 
keit oder  Tugend  der  Seele  und  des  Körpers.  Die  Guten  geben  sich  dieses  Gesetz 
freiwillig  . . .“ 

Und  nun  geht  der  Redner  dazu  über,  den  demokratischen  Wert,  die  staats- 
bürgerliche Macht  der  Liebe  des  Mannes  zum  Jüngling  zu  preisen: 

„Es  ist  nach  meiner  Meinung  Herrschenden  nicht  zuträglich,  daß  sich  bei  denen, 
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185.  Griechisch:  Tänzerin.  Kleinbronce. 

London,  Britisches  Museum. 


die  beherrscht  werden , großartige  Ge- 
sinnungen einfinden  oder  starke  Freund- 
schaften und  Verbindungen  — Dinge,  die 
ganz  besonders  vom  Eros  geschaffen  werden. 
Durch  die  Tat  haben  dies  die  Tyrannen  von 
Athen  erfahren;  denn  die  feste,  liebende 
Freundschaft  zwischen  Harmodios  und  Aris- 
togeiton  zerstörte  ihre  Herrschaft.  Auf 
diese  Weise  besteht  da,  wo  es  gesetzlich 
für  schändlich  gilt,  den  Liebhabern  zu  will- 
fahren, das  Gesetz  durch  die  Schlechtig- 
keit derer,  die  es  erzeugt  haben,  nämlich 
durch  die  Herrschsucht  der  Herrschen- 
den und  durch  die  Unmännlichkeit  der  Be- 
herrschten ..." 

Ein  anderer  Sprecher  verkündet  das 
Lob  des  Eros,  der  die  Kunst  schafft: 

„Jeder,  der  vom  Eros  berührt  ist,  wird 
ein  Dichter,  auch  wenn  er  vorher  den  Musen 
fremd  ist.  Es  ziemt  uns,  dies  als  einen  Be- 
weis dafür  zu  brauchen,  daß  der  große  Eros 
überhaupt  in  jeder  musischen  Sache  ein 
großer  Künstler  ist  . . . Mit  der  Häßlich- 
keit hat  dieser  Eros  keine  Verbindung  . . . 
Sobald  dieser  Gott  da  war,  entstand  aus 
der  Liebe  zum  Schönen  alles  Gute  bei 
Göttern  und  Menschen.  Somit  scheint  mir 
der  Eros,  da  er  selbst  zuerst  der  schönste 
und  beste  ist,  auch  bei  den  anderen  der  Ur- 
heber dieser  Dinge  zu  sein.  Es  wandelt 
mich  hier  die  Lust  an,  etwas  Metrisches 
zu  sagen;  daß  nämlich  Eros  es  ist,  der  da 
bewirkt 

unter  den  Menschen  Frieden  und  Stille  des  tobenden  Meeres, 

Schweigen  der  Winde,  Ruh’  und  sorgebefreieten  Schlaf  auch. 

Er  entledigt  uns  der  Fremdheit,  erfüllt  uns  mit  Vertrautheit,  ordnet  Zusammenkünfte 
der  Menschen,  ist  Führer  bei  Festen,  Chören  und  Opfern;  er  führt  Milde  ein  und 
Wildheit  fort  ...  Er  ist  der  Urheber  des  schönen  Lebens,  der  Weichheit,  der  An- 
mut und  der  Sehnsucht  . . . der  beste  Leiter  unserer  Gedanken,  der  schönste  und 
beste  Führer,  dem  jeder  Mann  mit  schönem  Gesang  folgen  muß  . . .“ 

Diese  wundervollen  Worte  aus  dem  Symposion  enthalten  die  letzten,  tiefsten 
Aufschlüsse  über  das  sozialpsychische  Wesen  der  griechischen  Ephebendarstellung. 
Nur  aus  dieser  vergeistigten  Erotik  zwischen  Mann  und  Jüngling  läßt  sich  der  Zauber 
der  jugendlichen  Gestalten,  die  in  der  Antike  häufig  sind,  begreifen.  Es  ist  eine 
Erotik,  die  einer  Republik  der  freien  und  gebildeten  Männlichkeit  entspricht.  * Aber 
freilich  — der  Geist  im  Symposion  ist  größer  als  die  Kunst  der  späten  Plastiker;  bei 
ihnen  gewinnt  die  Form  des  Epheben  leicht  eine  süße  sexualistische  Decadence.  Der 
Abstand  zwischen  dem  Jüngling  der  Tyrannenmördergruppe  und  den  Hermaphro- 
diten ist  wie  der  Abstand  zwischen  Donatello  und  Correggio. 

Selbst  das  Mutterschaftsmotiv,  das  in  der  christlichen  Kunst  die  reizenden 
Blößen  des  Jesuskindes  enthüllt,  wird  in  der  griechischen  Kunst  dem  Kult  des 
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Ephebentums  untergeord- 
net. Wenn  Zeuxis  eine 
säugende  Zentaurin  malte 
oder  Kephisodotos  der  Ei- 
rene einen  kleinen  Plutos- 
kuaben  auf  den  Arm  gab, 
so  waren  diese  Kinderdar- 
stellnngen  doch  immerhin 
Ausnahme.  In  keinem  Fall 
gehörten  sie  dem  großen 
Stil  an.  Eirene  mit  dem  Plu- 
toskind  ist  zwar  ein  Staats- 
monument: die  Gruppe  ent- 
stand aus  Anlaß  des  Frie- 
dens, den  die  Athener  375 
mit  Sparta  schlossen  und 
von  dem  sie  eine  Wieder- 
kehr geldheckender  Frie- 
denszeitalter erhofften.  Aber 
das  Jahr  375  gehört  eben 
schon  einer  Zeit  genrehafter 
Kultur  an,  einem  Zeitalter 
enggeistiger  Bürgerlichkeit. 

So  ist  auch  das  Staatsmonu- 
ment ein  Genrestück;  so 
wird  das  Mutterschafts- 
motiv, das  nackte  Kind  zum 
öffentlichen  Gegenstand  — 
so  projiziert  sich  das  Fami- 
lienleben in  die  Öffentlich- 
keit, das  Intime  ins  Poli- 
tische. Der  hochklassische 
und  der  archaische  Grieche 
hat  für  das  Mutterschaftsmotiv  eine  ganz  andere  Abwandlung.  Sie  ist  noch  in  dem 
berühmten  etruskischen  Spiegel  enthalten,  der  nach  einer  griechischen  Zeichnung  des 
vierten  Jahrhunderts  gefertigt  wurde:  Dionysos  küßt  seine  Mutter,  aber  nicht  als 
Kind,  sondern  als  Ephebe  — gleichsam  als  ein  Glied  jener  hochpolitischen  Gesell- 
schaft, die  nur  dem  Manne  öffentlichen  Wert  zusprach  und  selbst  die  Liebe  zwischen 
den  Geschlechtern  auf  eine  staatsbürgerliche  Freundschaft  des  erwachsenen  Mannes 
zu  einem  für  die  Öffentlichkeit  heranreifenden  Jüngling  zurückführte. 

Bis  ins  vierte  Jahrhundert  ist  die  Aktdarstellung  politisch-ethischen  Ursprungs. 
Das  ändert  sich  in  den  Zeiten  des  Verfalls  der  griechischen  Demokratie,  in  der 
Zeit  des  kosmopolitischen  Industrialismus,  die  wir  die  hellenistische  Zeit  nennen. 
Nun  wurde  die  Kunst  zu  einer  akademischen  Spezialität.  Wenn  Polyklet  auch  in 
rationalistischem  Geiste  gearbeitet  hatte,  so  hatte  er  doch  immer  dem  Begriff  der 
staatsbürgerlichen  Öffentlichkeit  gehuldigt.  Als  dieser  Begriff  der  Öffentlichkeit  in 
den  imperialistisch-industriellen  Strömungen  des  Hellenismus  untergegangen  war,  da 
entwickelte  sich  die  Menschendarstellung  zu  einer  extrem  wissenschaftlichen  und 
extrem  naturalistischen  Beschäftigung  kunstgelehrter  Privatleute.  Die  Einschätzung 
des  Künstlerischen  bildete  sich  in  einer  Welt,  die  nur  noch  die  unmittelbar  gewinn- 
bringenden Betätigungen  anerkannte  und  in  kluger  Geschäftigkeit  aufging,  stark 


186.  Griechisch:  Der  Dornauszieher. 

Rom,  Kapitolinisches  Museum. 
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zurück.  Wenn  die  Aktkunst 
in  dieser  Zeit  noch  leben 
wollte,  so  hatte  sie  drei  Mög- 
lichkeiten: sie  konnte  die 

Genretendenzen,  die  in  der 
Überlieferung  enthalten  wa- 
ren , im  Stil  des  Dorn- 
ausziehers oder  der  Aphro- 
diten der  Spätzeit  weiter- 
bilden; sie  konnte  ferner 
proletarische  und  barbarische 
Typen  — die  wahren  Träger 
der  Nacktheit  in  jener  Zeit 
— in  Werken  wie  dem  Gal- 
lier festhalten;  sie  konnte 
schließlich  ihre  Anknüp- 
fungspunkte in  der  anato- 
mischen Wissenschaft  suchen. 
Es  sind  die  Möglich- 
keiten der  kapitalistisch  ent- 
wickelten Weltstädte.  Die 
Aktkunst  der  klassischen 
Griechen  erwächst  in  einer 
ruhigeren,  ausgeglicheneren, 
schlichteren  Bürgerlichkeit, 
in  einer  Welt  der  reineren, 
übersichtlicheren  Dimen- 
sionen. 

Gerade  die  Anatomie 
gab  der  hellenistischen  Kunst 
eine  Menge  von  Anregungen. 
Von  dem  Anatomen  Hero- 
philos,  der  als  Lehrer  am 
Musaion  zu  Alexandria  wirkte, 
ist  überliefert,  daß  er  sechs- 
hundert Leichen  seziert  hat. 
Seit  dem  Jahr  300  etwa  da- 
tiert der  Aufschwung  der 
anatomischen  Wissenschaft. 
Seit  dieser  Zeit  beginnt  aber 
auch  das  Elend  der  griechischen  Kunst.  Seit  dieser  Zeit  hat  sie  es  auf  einen  im 
schlimmsten  Sinne  barocken  Bluff  abgesehen.  Das  klassische  Monument  dieses  Ver- 
falls ist  der  rohe  Modellnaturalismus  der  Laokoongruppe.  Dies  brutale  Protzen  des 
Künstlers  mit  der  Kenntnis  der  Sägemuskeln  und  anderer  interessanter  Dinge  ist 
nicht  mehr  ein  Kapitel  aus  der  Plastik,  sondern  ein  Kapitel  aus  der  Präparierkunst. 
Auch  der  borghesische  Fechter,  der  vielen  Zeitaltern  als  der  Gipfel  aller  plastischen 
Möglichkeiten  erschienen  ist,  hat  reichlich  viel  von  einem  Muskelmannequin,  wie 
ihn  großstädtisches  Akademikertum  hervorbringt.  Agasias,  der  Schöpfer  des  Fechters, 
ist  nicht  umsonst  ein  Zeitgenosse  alexandrinischer  Philologen,  eines  „tintenklexenden 
Säkulums“. 

Doch  neben  Traditionen,  die  zur  Fortbildung  des  Genremäßigen  und  zuweilen 


187.  Griechisch:  Kauernde  Venus. 

Rom,  Vatikan. 
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188.  Hellenistisch:  Der  sterbende  Gallier. 

Rom,  Kapitolinisches  Museum. 

auch  zu  einem  reaktionären  Archaisieren  drängten,  neben  den  Aktmotiven  aus  der 
Welt  der  großstädtischen  Menge  und  der  Barbaren,  neben  den  Anregungen,  die  der 
Anatom  bot,  gab  es  in  der  hellenistischen  Kunst  noch  eine  letzte  Quelle,  eine  Quelle 
von  besonderer  Lebendigkeit:  die  Erotik  hörte  nicht  auf,  zu  sein,  und  bot  dem  Dar- 
steller des  Nackten  immer  wieder  regsame  Möglichkeiten.  Die  Erotik  hat  noch  in 
der  pompe janischen  Kultursphäre  eine  Aktkunst  von  eigener  Schönheit  geschaffen. 

Es  ist  bei  Alteren  zwar  üblich,  die  pompejanische  Malerei  etwas  zu  verachten.  Sie 
wird  mit  dem  bedauernden  Ausdruck  „Handwerkererzeugnis“  abgetan.  Aber  ebenso  gut 
könnte  man  die  perikleischen  Bauten  damit  abtun,  daß  man  anführt,  sie  seien  als 
Notstandsarbeiten  entstanden.  Es  hat  den  perikleischen  Bauten  nicht  geschadet,  daß 
sie  zunächst  einem  sozialpolitischen  Zweck  dienten.  Und  es  hat  den  pompejanischen 
Fresken  nicht  geschadet,  daß  sie  von  gewöhnlichen  Dekorationsmalern  hergestellt 
wurden.  Damit  wuchs  vielmehr  ihre  innere  Bedeutung.  Handwerkskunst,  die  so 
noble  Linien  findet  und  so  mutig  aus  der  eigenen  Zeit  schöpft,  ist  etwas  sehr  Erquick- 
liches. Sie  ist  geradezu  ein  Vorbild. 

Die  Stoff  weit  dieser  Fresken  führt  von  kleinbürgerlichen  Szenen  — Darstel- 
lungen des  Motivs  gewerblicher  Arbeit  — bis  zu  eleganten  Genußszenen  von  leicht 
olympischem  Anhauch,  von  einer  intimen  Landschaftskunst  bis  zu  einem  — jedenfalls 
für  uns  — sehr  ernsten  und  großzügigen  Aktstil.  Für  uns  — denn  innerhalb  der 
Logik  der  antiken  Kunst  ist  dieser  Figuralstil  gewiß  Genre.  Er  ist  die  reale  Akt- 
geste der  Zeit.  So  sind  alle  Geschmacksmaßstäbe  relativ.  Als  Aetion  eine  Roxane 
malte,  die  von  Eroten  entblößt  wird,  schuf  er  ein  Bild,  das  innerhalb  der  Entwick- 
lungslogik der  griechischen  Kunst  sicherlich  Genre  gewesen  ist.  Aber  ist  nicht 
die  Roxane,  die  Sodoma  nach  der  Beschreibung  Lucians  malte,  für  uns  ein  Bild 
von  hohem  Stil?  Oder  auch  die  Aktkunst  der  zartesten,  weichlichsten  Empire- 
maler? Wie  die  Aktmalerei  des  Hellenisten  Aetion  ist  die  der  Aktfreskanten  von 
Pompeji  objektiv  vielleicht  ein  süßes  Genre.  Uns  ist  sie  mehr,  weil  wir  weniger 
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189.  Hellenistisch:  Schleifer. 

Florenz,  Uffizien. 


haben.  Uns  ist  auch  die  Kunst,  die  mit  Praxiteles  und  nach  Praxiteles  kam,  noch 
etwas  Ungeheures,  obwohl  sie  im  objektiven  Gang  der  Aktkunst  keine  volle  Größe 
mehr  war. 

So  etwa  war  das  Verhältnis  der  Antike  zum  Nackten.  Wie  es  sich  auch  im 
einzelnen  differenzieren  mag,  so  geht  doch  ein  gemeinsamer  Zug  durchs  Ganze:  das 
Bewußtsein,  daß  das  Nackte  wertvoll  ist.  Dies  Bewußtsein  führt  in  die  frühesten 
Zeiten  der  feudalen  Spartiaten  zurück.  Es  treibt  eine  feudale  Gesellschaft  zur  An- 
erkennung der  elementarsten  Form  des  Menschen,  der  nackten.  Es  entwickelt  sich  in 
der  Zeit  der  attischen  Demokratie  zu  einem  staatsbürgerlichen  Axiom  von  breiterer 
Geltu  ng.  Es  bleibt  für  die  Ästhetik  der  griechischen  Spätzeit  die  wichtigste  Norm. 
Und  wo  es  erscheinen  mag:  überall  ist  es  vom  Geist  der  Liebe  erwärmt  — ob  diese 
Liebe  nun  staatsbürgerliche  Ideale  hat  wie  in  der  älteren  Zeit,  oder  einen  empfind- 
samen Kult  der  Hetäre  treibt  — der  immer  noch  eine  relativ  öffentliche,  eine  gesell- 
schaftlich anerkannte  Form  der  Liebe  war  — oder  ob  die  Liebe  endlich  den  genre- 
haften Ton,  das  zuweilen  fast  Familiäre  pompejanischer  Erotik  entwickelt. 

Noch  etwas  ist  zu  beachten.  Es  galt  der  Antike  mehr,  nackt  zu  sein,  als  Nacktes 
zu  bilden.  Der  Bildhauer  galt  dem  Hellenen  als  Banausos:  als  ein  Gewerbetreibender, 
der  mit  grober  Handarbeit  sein  Brot  verdienen  muß.  Wie  schreibt  doch  Luciau?  Als 
er  im  Begriff  stand,  Bildhauer  zu  werden,  erschien  ihm  im  Traum  „die  Kunst“  und 
„die  Bildung“  — der  Gegensatz  allein  ist  schon  charakteristisch  — und  folgender- 
maßen sprach  zu  ihm  „die  Bildung“: 

„Wenn  du  ebenfalls  ein  Bildhauer  wirst,  so  wirst  du  nichts  sein  als  ein  Hand- 
arbeiter, ein  Mensch,  der  die  ganze  Hoffnung  seines  Lebens  auf  seinen  Arm  baut,  un- 
berühmt,  elend  bezahlt,  niedrig  in  der  Denkart,  gemein  im  Äußern,  deinen  Freunden 
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so  wenig  teuer  als  deinen  Feinden  furchtbar  oder  deinen  Mitbürgern  ein  Gegenstand 
der  Nacheiferung,  kurz,  nichts  als  ein  bloßer  Ouvrier,  einer  aus  dem  großen  Haufen, 
einer,  der  sich  vor  jedem  Mächtigen  duckt,  vor  jedem,  der  reden  kann,  Respekt  haben 
muß,  das  Leben  eines  Hasen  führt  und  immer  die  Beute  des  Mächtigeren  ist.  Und 
würdest  du  auch  ein  Phidias  und  ein  Polyklet,  und  fertigtest  viele  bewunderungs- 
würdige Bildwerke,  so  würde  man  zwar  allgemein  deine  Kunstfertigkeit  beloben,  allein 
kein  Nüchterner  würde  deinesgleichen  zu  sein  wünschen.  Denn  so  geschickt  du  als 
Künstler  wärest,  immer  würdest  du  doch  für  einen  armseligen  Handwerksmann  gelten, 
der  sein  Brot  mit  den  Fäusten  verdienen  muß  . . . Und  nun  krieche  in  ein  schmutziges 
Kleid,  nimm  ein  knechtisches  Aussehen  an,  führe  Hebel,  Meißel,  Stemmeisen  und 
Schlägel  in  den  Händen,  niedergebückt  auf  die  Arbeit,  an  den  Boden  geheftet  mit 
Leib  und  Seele,  in  jeder  Hinsicht  niederträchtig:  nie  wirst  du  dann  dein  Haupt  frei 
tragen  und  zu  einem  männlichen  Sinn  dich  erheben,  sondern,  nur  auf  die  Arbeit 
denkend,  wie  sie  ebenmäßig  und  wohlgestaltet  werden  möchte,  wirst  du  dich  um  das 
Ebenmaß  und  die  Schönheit  deines  eigenen  Wesens  nicht  das  geringste  kümmern  und 
dir  selber  weniger  Achtung  als  deinen  Steinen  erwerben1).“ 

Wir  sind  vielleicht  geneigt,  „die  Bildung“  für  banausisch  zu  halten,  nicht  den 
Künstler.  Aber  wir  sollen  nicht  vergessen,  daß  in  den  'Worten  Lucians  ein  tiefer 
Sinn  liegt.  Für  den  Hellenen  ist  die  Kunst  ein  Medium  des  Lebens;  sie  ist  ein 
Mittel,  nicht  ein  Ziel.  Das  Ziel  ist  die  allgemeine  Ausbildung  der  Vitalität  des  Ein- 
zelnen im  Rahmen  der  staatlichen  Gemeinschaft  Freier.  Der  Bildhauer  ist  nicht  ein 
Mann  der  allgemeinen  Bildung,  sondern  ein  Berufs-  und  Erwerbstätiger.  Er  obliegt 
nicht  der  Ausbildung  seines  allgemeinen  Menschentums  — wie  zum  Beispiel  Sokrates 
tat,  als  er  den  Bildhauerberuf  verließ,  um  ein  Mensch  zu  werden  — , sondern  er  ob- 
liegt einer  speziellen  Tätigkeit,  die  zur  Hypertrophie  bestimmter  Funktionen,  zur  Ein- 
seitigkeit führt.  Das  verachtet  der  Grieche.  Er  glaubt  nicht  an  den  Adel  der  Arbeit; 
er  sieht  in  der  professionellen  Tätigkeit  nur  einen  sehr  relativen,  keinen  absoluten 
Wert.  Der  absolute  Wert  im  Dasein  ist  die  allgemeine  Gestaltung  des  Lebens.  Der 
Künstler  ist  ein  Gehilfe,  dessen  sich  der  voll  gebildete  Hellene,  der  Kaloskagathos, 
bedient  wie  jedes  anderen  Gewerbetreibenden,  der  zur  Vollkommenheit  des  Lebens- 
apparats eines  Gebildeten  beitragen  kann. 

Aber  auch  im  Kultus  der  allgemeinen  Bildung  findet  der  Hellene  sein  Maß.  Er 
treibt  den  Körper  so  wenig  als  den  Geist  zu  exzessivem  Ehrgeiz.  Der  Grieche  kämpft 
nackt,  ein  Symbol  ursprünglicher  Menschlichkeit,  und  kämpft  um  den  Lohn  eines  — 
Ölzweigs  oder  eines  Lorbeers. 

Darin  zeigt  der  Hellene  den  maßvollen  Genius  der  Demokratie.  Und  der  Perser 
hatte  Grund,  diesen  demokratischen  Genius  zu  fürchten.  Herodot  erzählt  aus  dem  Zeit- 
alter von  Thermopylä: 

„Es  kamen  aber  zu  den  Persern  als  Überläufer  einige  wenige  Männer  aus  Ar- 
kadien; die  hatten  nichts  zu  leben  und  verlangten  Arbeit.  Und  die  Perser  führten 
sie  vor  den  König  und  erkundigten  sich,  was  die  Hellenen  jetzt  täten.  Einer  aber 
führte  vor  den  anderen  das  Wort  und  fragte  sie  danach.  Sie  aber  sagten,  jene 
feierten  das  olympische  Fest  und  sähen  den  Kampfspielen  zu  Fuß  und  zu  Wagen  zu. 
Da  fragte  sie  der  Perser,  was  denn  dabei  für  ein  Kampfpreis  ausgesetzt  wäre.  Sie 
aber  sagten,  der  Sieger  bekäme  einen  Kranz  vom  Ölzweig.  Da  sprach  Tritantächmes, 
des  Artabanos  Sohn,  ein  sehr  edles  Wort,  das  ihm  der  König  als  Feigheit  auslegte. 


')  Auf  diese  Worte  verweist  Hermann  Ubell  in  seiner  feinen  kleinen  Praxitelesmono- 
graphie, die  mehr  Gefühl  für  die  Antike  verrät  als  die  dicksten  Archäologien.  (Berlin  1902, 
Seite  3.)  Ich  zitiere  nach  der  deutschen  Lucianausgabe  von  August  Pauly.  (Band  1:  Stuttgart  1828. 
Seite  23  bis  26.) 
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190.  Pompejanisclies  Fresko:  Venus,  Mars  und  Amor 

Neapel,  Museo  Nazionale. 


Nämlich  da  er  hörte,  der  Kampfpreis  wäre  ein  Kranz  und  keine  Schätze,  konnte  er 
nicht  länger  schweigen,  sondern  sprach  also  vor  aller  Ohren: 

,Wehe,  Mardonios,  wider  was  für  Männer  führtest  du  uns  in  den  Streit,  die  nicht 
um  Geld  ihre  Kampfspiele  halten,  sondern  um  die  Trefflichkeit!“4 
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191.  Romanische  Miniatur:  Adam  und  Eva. 

München,  Hof-  und  Staatsbibliothek. 


DER  KÖRPER  IN  DER  CHRISTLICHEN  WELT. 

Die  jüdische  Welt,  aus  der  sich  die  christliche  geschichtlich  entwickelte,  duldete 
das  Bild  nur  mit  gewissen  Einschränkungen.  Wir  hören,  daß  der  jüdische  Stil  ein 
trefflicher  Pflanzenornamentstil  gewesen  ist.  Es  gab  jedoch  auch  figurale  Bilder  bei 
den  Juden;  die  Bibel  weiß,  daß  Jakob  syrische  Kultbilder  in  die  Heimat  brachte,  er- 
zählt von  dem  goldenen  Kalb  und  von  den  Cherubimen,  engelgleichen  Gestalten,  die 
als  Hüter  der  Bundeslade  aufgestellt  waren.  Die  Bibel  weiß  auch  von  der  ehernen 
Schlange  des  Moses.  So  sind  offenbar  kultische  Darstellungen  der  tierischen  und  der 
menschlichen  Gestalt  für  den  jüdischen  Kreis  nachgewiesen.  Das  goldene  Kalb  ist  ohne 
Zweifel  die  Vergöttlichung  des  elementarsten  Existenzgutes  der  jüdischen  Hirtenzeit. 
Der  alte  Demokrit  meint,  jedes  Wesen  gestalte  seinen  Gott  nach  besonderer  Art: 
wenn  die  Pferde  einen  Gott  hätten,  so  würde  dieser  Gott  ein  Pferd  sein.  Der  alte 
Materialist  ist  noch  nicht  weit  genug  gegangen.  Er  hätte  sagen  sollen,  daß  der  Mensch 
die  Materie  zum  Gott  macht,  von  der  er  lebt.  Er  hätte  sich  dabei  auf  das  goldene 
Kalb  und  auf  die  heteromorphen  Götter  der  Ägypter  berufen  können  — jene  Götter, 
die  ein  Stierhaupt  oder  einen  Vogelskopf  haben. 

Kanaan  ist  das  Land,  in  dem  die  nomadischen  Juden  zur  Seßhaftigkeit  gelangen. 
Nun  ändert  sich  die  Bewertung  des  Tieres  — ökonomisch  wie  religiös.  Die  zehn 
Gebote  deuten  schon  auf  den  kommenden  Umschwung:  „Du  sollst  dir  kein  Bildnis 
noch  irgendein  Gleichnis  machen,  weder  des,  das  oben  im  Himmel,  noch  des,  das 
unten  auf  Erden,  oder  des,  das  im  Wasser  unter  der  Erden  ist.  Bete  sie  nicht  an 
und  diene  ihnen  nicht,  denn  ich,  der  Herr,  dein  Gott,  bin  ein  eifriger  Gott,  der  da 
heimsuchet  der  Väter  Missetat  an  den  Kindern  bis  ins  dritte  und  vierte  Glied  derer, 
die  mich  hassen  . . 

Seit  diesem  Gebot  ist  die  jüdische  Welt  der  Darstellung  der  lebenden  Gestalt 
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192.  Perugino:  Christus  mit  den  Wundmalen. 

Perugia,  Pinacoteca. 


feindselig;.  Sie  ist  es  noch  in  den  Tagen  der  römischen  Herrschaft.  Herodes  versucht, 
Statuen  einzuführen.  Da  rebellieren  die  Juden.  Der  jüdische  Historiker  Josephus 
meldet: 

„Herodes,  der  wohl  merkte,  daß  eine  Empörung  im  Schwange  war,  versuchte  die 
Juden  durch  Unterredung  milde  zu  stimmen.  Aber  es  gelang  ihm  nicht.  Aus  Ver- 
druß über  das,  worin  er  sich  ihrer  Ansicht  nach  versündigte,  riefen  sie  einstimmig,  daß 
sie,  wenn  sie  auch  meinten,  alles  andere  erdulden  zu  müssen,  doch  keine  Menschen- 
bilder in  ihrer  Stadt  ertragen  wollten;  dabei  beriefen  sie  sich  auf  die  Trophäen.“ 

Zahlreich  sind  noch  die  Stellen,  die  der  Abneigung  der  jüdischen  Orthodoxie 
gegen  das  Figurale  Ausdruck  geben.  So  lesen  wir  bei  Moses  dies  Wort  des  Gesetz- 
gebers : 

„Verflucht  sei,  wer  einen  Götzen  oder  ein  gegossen  Bild  macht,  einen  Greuel 
dem  Herrn,  ein  Werk  der  Hände  des  Werkmeisters,  und  setzet  es  verborgen.“ 

Das  Buch  der  Weisheit  schreibt: 

„Zu  dem  Leblosen  redet  er,  rufet  den  Schwachen  um  Gesundheit  an,  bittet  den 
Toten  um  Leben  und  flehet  den  Untüchtigen  um  Hilfe  an,  und  den,  so  nicht  kann 
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gehen,  um  glückliche  Reise,  und  um  seinen 
Gewinn,  Gewerbe  und  Hantierung  bittet 
er  den,  so  gar  nichts  vermag.“ 

Eine  Ablehnung  des  Figuralen  findet 
sich  allenthalben  auf  bestimmten  Stufen 
der  sozialkulturellen  Entwicklung.  Sie 
charakterisiert  Gesellschaften,  die  zum  An- 
bau übergegangen  sind,  Gesellschaften,  die 
im  Anbau  den  primitiven  Animalismus  ver- 
lieren und  zur  Ausbildung  der  meditativen 
Fähigkeiten,  der  Reflexion,  des  Intellekts 
weiterschreiten;  Auge  und  Phantasie  leiden 
bei  dieser  Entwicklung  Not.  Es  ist  inter- 
essant, daß  eine  Kultur  verwandter  Art, 
die  mohammedanische,  das  Bild  auch  aus- 
schließt. 

Bei  den  Juden  hat  sich  die  Ableh- 
nung des  Bildes  in  ungewöhnlichem  Maße 
zu  einem  starren  Kanon  gefestigt.  Das 
scheint  an  den  besonderen  Schicksalen 
dieser  Nation  zu  liegen.  Julius  Lange 
glaubt,  daß  Griechen  und  Juden  in  ihrer 
moralischen  und  ästhetischen  Weltanschau- 
ung durch  die  Katastrophen  der  altorien- 
talischen Despotien  noch  speziell  beeinflußt 
seien.  Die  Griechen  reagieren  gegenüber 
dem  orientalischen  Dynastengefühl  und 
seinen  Katastrophen  mit  einem  Bekenntnis 
zur  Mäßigung.  Sie  lieben  „ein  gedämpftes 
Element,  eine  Erkenntnis  der  Begrenzung 
des  menschlichen  Wesens,  die  ihre  Dar- 
stellung des  Menschen  wahrhaft  mensch- 
lich machte:  die  Grundlage  blieb  positiv 
und  humanistisch.  Sie  wollte,  daß  der 
Mensch  den  Kopf  nicht  in  den  Nacken 
werfen,  aber  sich  stolz  und  frei  führen 
sollte“.  Anders  reagieren  die  Juden.  Sie 
kosten  das  Elend  dynastischer  Fremdherr- 
schaft, die  ägyptische  Gefangenschaft,  die 
Einfälle  der  Babylonier  und  Assyrer  tief  aus.  „Sie  hielten  (darum)  nicht  inne,  bis 
sie  die  sonst  für  das  ganze  Altertum  herrschende  Lebensanschauung  vollkommen  ver- 
rückt hatten:  es  war  nicht  allein  der  Wille  Gottes,  des  Allmächtigen,  daß  die  Großen 
bei  der  Umdrehung  des  Weltenrades  die  Kleinen  werden  sollten...,  sondern  der  Geringe 
war  der  wahrhaft  Große.“ 

Das  führt  uns  weiter.  Der  Jude  hatte  nicht  das  Selbstgefühl,  das  sich  in  der 
Darstellung  des  menschlichen  Körpers  bildnerisch  durchsetzt.  Erhob  er  sich  aber  je 
zu  einer  Anschauung  des  körperlich  Bedeutsamen,  so  fand  er  das  Bedeutsame  nicht 
im  schönen,  sondern  im  armseligen  Körper.  So  tat  Jesaias,  als  er  den  Messias,  die 
Sehnsucht  der  religiös-bildnerischen  Phantasie  der  Juden,  beschrieb: 

„Er  hatte  keine  Gestalt  noch  Schöne;  wir  sahen  ihn,  aber  da  war  keine  Gestalt,  die  uns 
gefallen  hätte.  Er  war  der  Allerverach  tetste  und  Unwerteste,  voller  Schmerzen  und  Krankheit.“ 


193.  Cosimo  Tura:  Heiliger  Sebastian. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum.  Photo  Hanfstaengl. 


Hausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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Mit  diesen  Worten  des  Propheten  ist  auch  das  Ideal  christlicher  Körperlichkeit 
gegeben.  Wenn  der  Kirchenvater  Tertullian  von  Jesus  Christus  spricht,  dann  erzählt 
er  von  dem  „corpusculum“  des  Heilandes.  Er  behauptet,  daß  Christus  „nicht  einmal 
wie  ein  ehrlicher  Mann  anzusehen  war“.  Er  ist  für  ihn  ein  Typus  des  untersten 
Proletariats.  Die  Manichäer  machen  den  Leib  zu  einer  Schöpfung  des  bösen  Geistes. 
Tertullian  denkt  über  das  Körperliche  nicht  besser.  Er  fragt: 

„Wenn  man  sich  die  Wollust  ausgeschlossen  denkt  und  die  Keuschheit  einräumt, 
darf  man  auch  dann  die  Ehre  des  Leibes  nicht  preisen?“ 

Und  er  antwortet: 

„Wir  Christen  trachten  überhaupt  nicht  nach  Ehre,  denn  die  Ehre  ist  der  Geist  der 
Selbsterhöhung;  Selbsterhöhung  aber  geziemt  denen  nicht,  die  da  nach  Gottes  Vorschrift  De- 
mut üben.  Darum,  wenn  alle  Ehre  eitel  ist,  wie  viel  mehr  nicht  die,  so  ins  Fleisch  gesetzt  wird?“ 
So  eignet  dem  jüdischen  Denken  und  dem  christlichen  Wesen  eine  — nach  dem 
trefflichen  Ausdruck  Julius  Langes  — antihumanistische  Tendenz:  eine  Neigung  zur 
Verleugnung  der  geistigen  und  der  körperlichen  Repräsentation1). 

J)  Ich  möchte  hier  noch  drei  größere  Stellen  aus  dem  alten  Testament  anführen,  die  der 
Abneigung  des  jüdischen  Geistes  gegen  die  statuarische  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  be- 
sonders krassen  Ausdruck  geben.  Jesaias  schreibt  im  Kapitel  40  (Vers  18  bis  26): 

„Wem  wollet  ihr  denn  Gott  nachbilden?  Oder  was  für  ein  Gleichnis  wollet  ihr  ihm  zu- 
richten? Der  Meister  gießt  wohl  ein  Bild,  und  der  Goldschmied  übergüldet  es,  und  machet  silberne 
Ketten  daran.  Desgleichen  wer  eine  arme  Hebe  vermag,  der  wählet  ein  Holz,  das  nicht  faulet; 
und  suchet  einen  klugen  Meister  dazu,  der  ein  Bild  fertige,  das  beständig  sei.  Wisset  ihr  nicht? 
Höret  ihr  nicht?  Ist’s  euch  nicht  vormalen  verkündiget?  Habet  ihr’s  nicht  verstanden  von  An- 
beginn der  Erden?  Er  sitzet  über  dem  Kreis  der  Erden;  und  die  drauf  wohnen,  sind  wie  Heu- 
schrecken. Der  den  Himmel  ausdehnet  wie  ein  dünnes  Fell,  und  breitet  es  aus  wie  eine  Hütte, 
da  man  innen  wohnet.  Der  die  Fürsten  zunichte  machet  und  die  Richter  auf  Erden  eitel  machet, 
als  hätte  ihr  Stamm  weder  Pflanzen  noch  Samen  noch  Wurzel  in  der  Erden;  daß  sie,  wo  ein  Wind 
unter  sie  wehet,  verdorren,  und  sie  ein  Windwirbel  wie  Stoppeln  wegführet.  Wem  wollet  ihr  denn 
mich  nachbilden,  dem  ich  gleich  sei?  spricht  der  Heilige.  Hebet  eure  Augen  in  die  Höhe  und 
sehet:  wer  hat  solche  Dinge  geschaffen  . . .?“ 

Jeremias  schreibt  im  Kapitel  10  (Vers  2 bis  6): 

„So  spricht  der  Herr:  Ihr  sollet  nicht  der  Heiden  Weise  lernen,  und  sollet  euch  nicht 
fürchten  vor  den  Zeichen  des  Himmels,  wie  die  Heiden  sich  fürchten,  denn  der  Heiden  Götter 
sind  lauter  nichts.  Denn  sie  hauen  im  Walde  einen  Baum  und  der  Werkmeister  machet  sie  mit 
dem  Beil,  und  schmücket  sie  mit  Silber  und  Gold  und  heftet  sie  mit  Nägeln  und  Hämmern,  auf 
daß  sie  nicht  Umfallen.  Es  sind  ja  nichts  denn  überzogene  Säulen;  sie  können  nicht  reden:  so 
muß  man  sie  auch  tragen,  denn  sie  können  nicht  gehen;  darum  sollet  ihr  euch  nicht  vor  ihnen 
fürchten:  denn  sie  können  weder  helfen  noch  Schaden  tun.  Aber  dir,  Herr,  ist  niemand  gleich  . . .“ 
Hesekiel  schreibt  im  Kapitel  23  (Vers  1 bis  15): 

„Und  des  Herrn  Wort  geschah  zu  mir  und  sprach:  Du  Menschenkind,  es  waren  zwei  Weiber, 
einer  Mutter  Töchter;  die  trieben  Hurerei  in  Ägypten  in  ihrer  Jugend:  daselbst  ließen  sie  ihre 
Brüste  begreifen  und  ihre  Jungfräulichkeit  betasten.  Die  große  heißet  Ahala  und  ihre  Schwester 
Ahaliba.  Und  ich  nahm  sie  zur  Ehe,  und  sie  gebaren  mir  Söhne  und  Töchter.  Und  Ahala  heißet 
Samaria  und  Ahaliba  Jerusalem.  Ahala  trieb  Hurerei,  da  ich  sie  genommen  hatte,  und  brannte 
gegen  ihre  Buhlen,  nämlich  gegen  die  Assyrer,  die  zu  ihr  kamen,  gegen  den  Fürsten  und  Herren, 
die  mit  Seiden  gekleidet  waren,  und  alle  junge  liebliche  Gesellen,  nämlich  gegen  den  Reitern 
und  Wagen.  Und  buhlete  mit  allen  schönen  Gesellen  in  Assyria.  Und  verunreinigte  sich  mit 
allen  ihren  Götzen,  wo  sie  auf  einen  entbrannte...  Da  aber  ihre  Schwester  Ahaliba  sähe,  ent- 
brannte sie  noch  viel  ärger  denn  jene,  und  trieb  der  Hurerei  mehr  denn  ihre  Schwester  . . .,  denn 
sie  sähe  gemalete  Männer  an  der  Wand,  in  roterFarbe,  die  Bilder  der  Chaldäer;  um 
ihreLenden  gegürtet  und  bunteKogelaufihrenKöpfen,undalle  gl  eichanzusehenwie 
gewaltige  Leute,  wie  denn  die  Kinder  Babels  und  die  Chaldäer  tragen  in  ihrem  Vaterlande  . . .“ 
Wenn  sich  Jeremias  relativ  ruhig,  fast  im  Ton  jüdisch-rationalistischer  Aufklärung,  wie  er 
vorgerückter  jüdischer  Kultur  entspricht,  gegen  die  Vergöttlichung  der  tierischen  oder  der  mensch- 
lichen Form  wendet,  so  steigert  Jesaias  sich  in  ein  gewaltiges  Pathos;  Hesekiel  aber  geht  in  seinem 
mächtigen  Gemälde  jüdischer  Erotik  so  weit,  die  Darstellung  des  Menschen  als  ein  Mittel  der  Un- 
zucht zu  behandeln.  Das  Bild  ist  ihm  ein  Ausbruch  der  Fleischlichkeit,  die  wohl  dem  orien- 
talischen Despoten,  aber  nicht  dem  verfeinerten  Intellektualismus  des  Juden  entspricht. 
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194.  Pompejanisches  Fresko:  Bestrafung  der  Dirke. 

Pompeji,  Domus  Vettioruni. 


Es  wäre  indes  irrig,  anzunehmen,  das  Christentum  habe  den  jüdischen  Wider- 
willen gegen  die  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  nur  rein  äußerlich,  im  Sinn 
einer  theologischen  Rezeption  übernommen.  Wir  sehen,  daß  die  erste  künstlerische 
Äußerung  des  christlichen  Wesens  auf  germanischem  Boden,  die  romanische  Kunst, 
dem  Ornamentstil  vor  dem  Figuralstil  einen  auffallenden  Vorzug  gibt.  Eine  Erschei- 
nung von  der  Fülle  der  romanischen  Ornamentik  und  von  dieser  staunenswerten  Kraft 
in  der  Überwindung  alles  Illusionsmäßigen  bei  der  menschlichen  Gestalt  ist  unmöglich 
nur  geistesgeschichtlich  vermittelt.  Der  romanische  Stil,  der  ganz  zum  Ornament  drängt, 
ist  in  der  gesamten  sozialkulturellen  Vitalität  der  frühmittelalterlichen  Gesellschaft 
verankert. 

Wäre  dies  nicht  so,  so  wäre  cs  unerklärlich,  daß  das  Christentum  die  Fülle  von 
Körpermotiven,  die  ihm  von  der  Antike  geboten  wurden  und  auf  die  es  ursprünglich 
einigermaßen  einging,  schließlich  ablehnte  — obwohl  diese  Dinge  der  germanischen 
Sphäre  geschichtlich  viel  näher  lagen,  als  die  jüdische  Theologie.  Es  ist  sehr  inter- 
essant, diesen  Prozeß  etwas  zu  verfolgen.  Ein  antikes  Aktmotiv,  das  in  der  früh- 
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195.  Gotisch:  Der  Ritter  und  die  Wollust.  Skulpturen  in  der  Vorhalle 
des  Münsters  zu  Freiburg  im  Breisgau. 

Kurt  Moritz  Eichborn : Der  Skulpturencyklus  in  der  Vorhalle  des  Freiburger  Münsters.  Straßburg  1899. 


christlichen  Kunst  eine  Rolle  spielt,  ist  der  Athlet  oder  der  Ringkämpfer.  Franz 
Xaver  Kraus  interpretiert  diese  Erscheinung  folgendermaßen: 

„In  der  Vorstellung  der  alten  Christen  wurde  das  Leben  eines  jeden  Gläubigen 
und  um  so  mehr  der  heroische  Mut  der  Märtyrer  mit  einem  Ringkampf  verglichen, 
nach  welchem  sie  den  Siegespreis,  die  Palmen  und  Kränze,  empfingen1).“ 

Etwas  Ähnliches  ist  das  Bild  des  guten  Hirten,  das  in  der  frühchristlichen  Kunst 
aus  dem  Akt  eines  lammtragenden  Merkur  entwickelt  wird.  Auch  Orpheus  wird  zum 
Doppelgänger  des  Jesus.  Zuweilen  erscheinen  antike  Aktmotive  ganz  ohne  Vermitt- 
lung, ohne  Kompromiß.  Auf  einem  frühchristlichen  Sarkophagrelief  findet  sich  neben 
dem  Bild  des  bekleideten  pastor  bonus  die  Nacktheit  eines  Amor,  der  Psyche  besucht, 
und  eine  Gruppe  von  drei  entblößten  Grazien.  Solche  Dinge  wurden  von  den  Christen 

1j  Kraus:  Eealenzyklopädie  der  christlichen  Altertümer  (Freiburg  i.  B.  1882  und  1886),  Baud  2, 
Seite  90;  und  Kraus:  Geschichte  der  christlichen  Kunst  (Freiburg  i.  B.  1896),  Band  1,  Seite  127. 
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196.  Frühgotisch:  Adam  und  Eva. 

Bamberg,  Dom. 

aus  heidnischen  Werkstätten  bezogen,  die  ihr  Inventar  verwerten  wollten.  Die 
Christen  der  ältesten  Zeit  enthielten  sich  der  künstlerischen  Arbeit  fast  ganz.  Es  ent- 
sprach der  banausisch-proletaroiden  Stimmung  der  christlichen  Städter,  wenn  sie  zuweilen 
forderten,  daß  zweierlei  Berufe  vom  Christen  abgeschworen  werden  müßten  — der 
des  Schauspielers  und  der  des  Zioygctcpog,  des  Malers. 

Wenn  das  frühe  Christentum  allmählich  die  Beziehungen  zur  antiken  Aktplastik 
löste,  so  schuf  es  doch  sehr  bald  aus  Eigenem  Gelegenheit  zur  Darstellung  des  Nackten. 
Zunächst  spielte  dabei  das  Formengefühl  und  die  Formensprache  der  städtisch-antiken 
Welt  noch  eine  beträchtliche  Rolle.  Wo  in  den  Katakomben  das  Bild  des  Menschen 
gezeigt  wird,  da  scheint  der  Maler  an  die  Überlieferung  der  pompejanischen  Fres- 
kanten  anzuknüpfen.  Auch  in  der  Darstellung  von  Badeszenen  ist  antiker  Stil;  und 
er  entfaltet  sich  mitunter  zu  ganz  entzückenden  Kompositionen. 
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Das  Bad  war  eine  der  wenigen 
Gelegenheiten,  die  dem  Christen 
die  Enthüllung  des  Körpers  zeigten. 
Solange  die  römische  Welt  noch 
mächtig  war,  nahm  auch  der  Christ 
am  Badeleben  selbstverständlichen 
Anteil.  Cyprian  bezeugt,  daß  christ- 
liche Jungfrauen  gemischte  Bäder 
besuchten  1).  Allmählich  wurde  die 
christliche  Welt  diesem  Brauch,  ja 
dem  Bade  überhaupt  abhold.  Eu- 
sebius meldet  mit  Bewunderung, 
daß  der  heilige  Jakobus,  den  man 
den  Bruder  des  Herrn  nennt,  nie 
ein  Bad  genommen  habe.  Vom 
heiligen  Johannes  berichtet  Epi- 
phanias nur  eine  einzige  Ausnahme; 
die  Kegel  war  diesem  heiligen  Mann 
der  Verzicht  aufs  Bad.  Die  Mönche 
des  vierten  Jahrhunderts  mieden 
das  Bad;  die  heilige  Demetrias  trug, 
wenn  sie  badete,  stets  eine  Tunika. 
Hieronymus  rät  einem  Mönch  und 
einer  Wittib  das  Baden  ab  und 
erweitert  diese  Warnung  zu  dem 
Satz,  daß  jede  Jungfrau  mann- 
baren Alters  das  Bad  meiden  solle, 
denn  sie  dürfe  „aus  Schamgefühl 
sich  selber  nicht  nackend  sehen“. 
Cyprian  schreibt  in  seinem  patristischen  Lehrbuch  über  das  Leben  der  Jungfrauen 
heftig  wider  die  Sitte  der  gemischten  Bäder: 

„Solch  ein  Bad  wäscht  nicht  ab  und  reinigt  nicht  die  Glieder,  sondern  befleckt 
sie  . . . Ein  Schauspiel  machst  du  aus  dem  Bade;  der  Ort,  an  den  du  kommst,  ist 
schändlicher  als  ein  Theater.  Alle  Schamhaftigkeit  wird  dort  ausgezogen;  mit  dem 
Überwurf  des  Gewandes  wird  auch  die  Ehre  des  Leibes  und  die  Zucht  abgelegt  . . . 
Erwäge  doch,  ob  eine  solche,  die  durch  freche  Blößen  zur  Schamlosigkeit  fortgeschritten 
ist,  unter  den  Männern  schamhaft  sei,  auch  wenn  sie  angekleidet  ist  . . .“ 

Eine  Synode  zu  Laodicäa  hat  das  gemischte  Bad  förmlich  verboten. 

Indes:  die  Kirche  war  dem  Baden  — soweit  die  offiziellen  Beschlüsse  in  Betracht 
kommen  — nicht  unbedingt  feindlich  gesinnt.  Sie  ging  zuzeiten  vielmehr  so  weit,  das 
Bad  zu  einem  Erfordernis  des  Klerikerlebens  zu  machen.  In  der  christlichen  Kaiser- 
zeit war  es  Sitte,  bei  den  Basiliken  Bäder  zu  bauen,  die  von  den  Klerikern  vor  kul- 
tischen Handlungen  zu  benutzen  waren.  Eine  Miniatur  aus  San  Paolo  in  Neapel 
zeigt  ein  solches  Bad:  drei  Kleriker  bewegen  sich  mit  ihren  balneatores  im  Wasser 
herum.  Diese  Darstellung  eines  ritualen  Bades  ist  eine  der  liebenswürdigsten  Leistungen 
christlicher  Aktkunst;  sie  ist  von  einer  fast  antiken  Unbefangenheit.  Sie  ist  weder 
asketischen  noch  erotischen  Geistes.  Sie  ist  — zum  Beispiel  im  Gegensatz  zu  den 
Badeszenen  aus  Kuseir  Antra  — anerotisch,  neutral.  In  diesem  Sinn  gestattete  die 


*)  Hierzu  macht  der  Artikel  „Bäder“  in  der  Krausseben  Realenzyklopädie  wertvolle  Mit- 
teilungen. 


197.  Gotisch:  Dukatenmännchen. 

Dom  zu  Goslar. 
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Kirche  das  Bad  ganz  allgemein.  Papst 
Nikolaus  der  Erste  erklärte:  „Aus  Sinnlich- 
keit ist  das  Baden  nie,  aus  Notdurft  fin- 
den Körper  stets  gestattet.“ 

Einzelne  der  Väter  haben  eine  größere 
Auffassung  bekundet.  Wundervoll  ist  die 
Überlieferung,  die  vom  heiligen  Augustinus 
erzählt,  er  habe  beim  Tod  seiner  Mutter, 
der  heiligen  Monika,  das  Bad  aufgesucht, 
um  sich  zu  trösten.  Augustinus  hatte  ge- 
hört, daß  die  Griechen  das  Balaneion  auf- 
zusuchen pflegten,  weil  es  die  Trauer  aus 
dem  Herzen  verscheuche.  Die  Stelle  findet 
sich  im  zwölften  Kapitel  des  neunten  Buches 
der  augustinischen  Bekenntnisse.  Sie  ist 
wie  der  Widerschein  eines  griechischen 
Sonnenstrahls,  der  von  fernher  schräg  in 
eine  graue  Welt  einfällt. 

AugustinsVerhältnis  zum  Bad  ist  eine  Ver- 
leugnung intransigent  christlichen  Geistes. 

Die  Mehrzahl  der  Stimmen  sieht  im  Körper- 
lichen bald  nur  noch  das  Verächtliche,  das 
Klägliche.  Ein  Überblick  über  die  Welt 
frühchristlicher  Aktmotive  zeigt  das  an. 

Dieser  Welt  ist  außer  den  genannten  Dingen 
das  erste  Menschenpaar,  Daniel  in  der 
Löwengrube,  die  Ausspeiung  des  Jonas  aus  dem  Fischrachen,  die  Taufe  des  Jesus  im 
Jordan,  das  Bild  der  Jünglinge  im  Feuerofen1),  Susanna,  dies  und  jenes  christliche 
Martyrium  und  etwa  noch  das  Motiv  des  Fischers  Anlaß  zur  Darstellung  des  Nackten. 
Alle  diese  Motive  haben  eins  gemein:  sie  zeigen  den  Menschen  in  einer  bemitleidens- 
werten Lage.  Das  Nackte  ist  überall  der  Ausdruck  der  christlichen  Armseligkeit. 
Der  Dürftige,  der  Geringe  ist  nackt.  Jesus  ist  ein  Geringer.  Jonas  ist  in  seiner  selt- 
samen Situation  nach  der  Krausschen  Erklärung  „eine  Erinnerung  an  das  Leiden,  den 
Tod,  das  Grab  und  die  Auferstehung  des  Erlösers“.  Susanna  bedeutet  eine  Szene  der 
Mißhandlung.  Die  Fischfangszenen  zeigen  den  Menschen,  der  mit  der  Hilfe  Gottes 
die  Notdurft  des  Lebens  erwirbt. 

So  deckt  sich  die  christliche  Bewertung  des  Nackten  mit  der  Einschätzung,  die 
wir  bei  den  alten  Völkern  feststellen  konnten:  das  Nackte  ist  das  Kennzeichen  der 
sozialen  Niedrigkeit.  Lind  es  ist  seltsam,  wie  stark  diese  Vorstellung  mit  naiven 
Kontrasten  in  die  altchristliche  Ikonographie  hineinspielt.  Ein  Beispiel:  auf  der 
ersten  Darstellung  der  Kreuzigung,  die  dem  Archäologen  Detzel  bekannt  ist  — 
sie  findet  sich  auf  einer  Miniatur  in  einem  syrischen  Manuskript  des  Mönches  Rabulas, 
das  der  Bibliotheca  Laurentiana  in  Florenz  gehört  — , ist  Jesus  bekleidet  dargestellt, 
während  die  Figuren  der  Schächer  die  Nacktheit  zeigen,  die  ihrem  niedrigen  sozialen 
Wert  entspricht2).  Seit  dieser  Zeit  ist  der  Crucifixus  sehr  oft  in  einem  förmlichen 
Ornat  — mit  Krone  und  Mantel  — dargestellt:  sowohl  in  der  byzantinischen  wie  in 
der  romanischen  Kunst.  Hier  entsteht  der  sonderbarste  Synkretismus  der  Welt:  Jesus 


*)  Carl  Maria  Kaufmann:  Handbuch  der  christlichen  Archäologie.  Paderborn  1905.  Seiten 
281,  344,  476. 

'2)  Heinrich  Detzel:  Christliche  Ikonographie.  Freiburg  i.  B.  1894  und  1896.  Band  1,  Seite  395. 
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soll  zwar  erbarmungswürdig  sein  — und  einem 
Erbarmungswürdigen  entspräche  die  volle  Nackt- 
heit; aber  er  ist  zugleich  der  König  der  Könige 
und  einem  so  erhabenen  Manne  ziemt  nicht  die 
Entblößung.  Derartige  Auffassung  gehört  in  ihrer 
vollen  Ausbildung  allerdings  nicht  mehr  dem  Ur- 
christentum an,  sondern  dem  Zeitalter  entwickelten 
byzantinischen  oder  fränkischen  Hoflebens.  Es  über- 
trägt die  höfischen  Maßstäbe  auf  die  Ikonographie; 
sie  sind  wie  überhaupt  in  feudal-höfischen  Sphären 
demNackten— wenn  auch  nicht Figuralen— abgeneigt. 

Eine  Zeit  lang  war  die  Darstellung  des  Menschen, 
des  bekleideten  wie  des  nackten,  im  christlichen 
Kulturkreis  freilich  ganz  in  Frage  gestellt.  Das  war 
in  der  Zeit  des  Bilderstreits:  im  achten  und  neunten 
Jahrhundert.  Julius  Lange  glaubt,  daß  die  Bilder- 
feindschaft der  byzantinischen  Kaiser  einfach  ein 
politischer  Schachzug  gewesen  sei,  der  sich  gegen 
die  populäre  Macht  der  bilderproduzierenden  Mönche 
gewandt  habe.  Die  Mönche  waren  in  der  Tat  sehr 
eifrige  Maler;  aus  den  byzantinischen  wie  aus  den 
karolingischen  Mönchsminiaturen  haben  wir  Akte 
des  ersten  Menschenpaars,  die  von  ziemlich  natura- 
listischem Geiste  beseelt  sind,  wenn  auch  für  uns 
die  Form  den  strengsten  Stil  besitzt1).  Es  ist  kein  Zweifel,  daß  die  bilderkundigen  Mönche 
ihrer  Fähigkeit  zu  sinnlicher  Vergegenwärtigung  der  Dinge  eine  politische  Beliebtheit 
verdankten,  die  dem  byzantinischen  Absolutismus  gefährlich  werden  konnte.  Konstantin 
Ivopronymos  hob  in  der  Tat  auch  eine  große  Anzahl  Klöster  auf;  und  ein  Konzil  verbot 
unter  Konstantins  Regierung  im  Jahre  754  aus  stark  dynastischen  Motiven  die  Bilderkunst. 
Allein  schwerlich  waren  solche  Motive  stark  genug,  um  den  Ausschlag  zu  geben. 
Die  Abneigung  der  Byzantiner  und  der  Franken  gegen  das  Bild  wurzelte  in  der 
sozialpsychischen  Gesamtdisposition  der  Gesellschaft:  in  einer  Disposition,  die  sich 
ähnlich  auf  einer  analogen  Kulturstufe  bei  Juden  und  Mohammedanern  findet  und 
einer  Welt  entspricht,  die  in  ihrer  Neigung  zu  theologischer  Abstraktion  aller  Überein- 
stimmung mit  der  Natur  entbehrt.  Wie  dem  nun  sei  — in  jedem  Fall  hat  auch  die 
karolingische  Welt  nur  eine  sehr  bedingte  Wertschätzung  für  die  Bilder  übrig.  Die 
libri  Carolini  schreiben: 

„Ob  die  Bilder  . . . nun  zur  Erinnerung  an  große  Taten  und  zum  Schmuck  in 


199.  Gotisch:  Wasserspeier  am 
Münster  zu  Freiburg  im  Breisgau. 


x)  Die  Aktdarstellungen  der  byzantinischen  Mönche  zur  Genesis  haben  sich  im  Lauf  der  Zeiten 
zu  einem  Kanon  verdichtet,  dessen  Kegeln  uns  in  dem  Malerbuch  vom  Berge  Athos  vorliegen.  In 
der  £Q/ji7]veicc  xlqq  'C,(i)yQu<ptxJ<;  (die  im  sechzehnten  oder  siebzehnten  Jahrhundert  entstand  und  1845 
französisch  von  Didron,  1855  deutsch  herausgegeben  wurde)  sind  für  die  Darstellung  der  ältesten 
biblischen  Gestalten  beispielsweise  folgende  Kegeln  gegeben: 

„Die  Erschaffung  des  Adam.  Adam,  jung,  unbärtig,  steht  nackt  da  und  der  ewige  Vater 
steht  vor  ihm  in  vielem  Licht  und  hält  ihn  mit  der  linken  Hand;  um  sie  herum  sind  Anhöhen  mit 
Gehölz  und  verschiedenen  Tieren,  und  oben  ist  der  Himmel  mit  Sonne  und  Mond.“ 

„Die  Vertreibung.  Das  Paradies  wie  sonst.  Adam  und  Eva  sind  nackt  und  haben  Feigen- 
blätter um  ihren  Leib  geschlungen  und  schauen  hinter  sich.  Ein  feuriger  Engel  mit  sechs  Flügeln 
hält  in  seinen  Händen  feurige  Schwerter  und  verfolgt  die  beiden.“ 

In  dieser  Art  wrird  das  ganze  Leben  der  Ureltern,  ihr  Arbeitsdasein,  die  Geburt  der  Söhne, 
die  Tötung  Abels  und  anderes  mehr  auf  bestimmte  Formeln  gebracht.  Hierzu  ist  eine  Schrift  von 
Franz  Büttner  zu  beachten:  Adam  und  Eva  in  der  bildenden  Kunst  bis  Michelangelo.  Leipzig  1887. 
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den  Kirchen  angebracht  werden  oder 
nicht,  sie  können  dem  katholischen 
Glauben  weder  Richtung  geben  noch 
ihm  fehlen;  denn  sie  haben  notorisch 
zur  Bedeutung  unserer  Heilsmysterien 
keine  ernstliche  Beziehung1).“ 

In  diesem  Sinn  äußerte  sich  noch 
die  Frankfurter  Synode  von  794  und 
eine  Pariser  Synode  von  825. 

Der  Bilderstreit  endete  schließlich 
allenthalben  mit  dem  Sieg  der  bilder- 
freundlichen Richtung.  Das  ist  ge- 
schichtlich selbstverständlich;  denn  der 
Gang  der  Dinge  führte  ja  im  großen 
ganzen  zu  einer  zunehmenden  Versinn- 
lichung  der  Lebensverhältnisse.  Ein 
entzückendes  Beispiel  des  Widerstreites 
zwischen  abstraktionsfanatischer  Speku- 
lation und  künstlerischer  Sinnlichkeit 
bietet  der  drollige  frühmittelalterliche 
Mönchsstreit  um  den  Nabel  Adams  und 
Evas.  Die  mönchische  Theologie  stellte 
fest,  daß  die  ersten  Menschen,  da  sie 
ja  geschaffen  und  nicht  vom  Weibe 
geboren  sind,  eines  Nabelstrangs  nicht 
bedurften  und  darum  auch  keinen 
Nabel  haben  können.  Diese  Theologie 
forderte  nicht  ohne  Erfolg,  daß  die  Kunst 
dieser  Einsicht  folge.  Aber  schließlich 
konnte  der  künstlerische  Geist  des  dem 
Modelleur  hochinteressanten  Formmo- 
tivs, das  der  Nabel  bedeutet,  nicht 
dauernd  entraten.  Ein  französischer 
Miniaturist  des  elften  Jahrhunderts  löste 
das  Problem  mit  einer  genialen  Liebens- 
würdigkeit, die  echt  gallisch  ist:  er 
zeigte  den  lieben  Gott,  der  als  ein 
ehrlicher  Bildhauer  vor  den  ausmodel- 
lierten Tonklößen  steht  und  sein  Werk 
damit  beschließt,  daß  er  dem  Adam 
und  der  Eva  mit  spitzem  Finger  ein 
Löchlein  in  den  Bauch  bohrt2). 


200.  Indisch:  Ornamentale  Malerei  aus  einem 
Felsentempel  von  Ajanta. 

Nach  Griffith. 


Dieser  genrehafte  Humor  gegenüber  dem  Nackten  war  allerdings  nur  in  der  be- 
haglichen Welt  der  Miniatur  möglich.  Die  herrschende  Auffassung,  die  den  dekorativen 
Stil  bestimmte,  sah  im  Nackten  immer  noch  das  Erbarmungswürdige.  Diese  Auf- 
fassung nahm  zunächst  sogar  zu.  Zu  Beginn  des  zweiten  Jahrtausends  erfuhr  der 
Kreis  der  sinnlichen  Lebensmöglichkeiten  eine  epochale  Einschränkung:  1046  verbot 


*)  Haucks  Realenzyklopädie  der  protestantischen  Theologie:  Artikel  Bilderstreit. 

2)  Joseph  Kirchner:  Die  Darstellung  des  ersten  Menschenpaares.  Stuttgart  1903:  Seite  19  und 
22.  Auch  Büttner  a.  a.  O.  Seite  24. 
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201.  Der  Triumph  des  Todes.  (Ausschnitt.)  Vielleicht  “Andrea  Orcagna. 

Pisa,  Camposanto. 
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Gregor  der  Siebente  die  Priesterehe  — und 
damit  war  das  Weib,  dem  die  Gesellschaft  ohne- 
dies nicht  hold  war,  auf  die  fürchterlichste  Art 
und  Weise  gesellschaftlich,  moralisch,  überhaupt 
menschlich  diskreditiert.  Und  mehr:  es  war 

auch  einem  künstlerischen  Negativismus  gegen- 
über dem  weiblichen  Körper  und  der  mensch- 
lichen Gestalt  ganz  allgemein  die  Tür  geöffnet1). 

Es  stimmt  zu  diesem  Verlauf  der  Dinge,  wenn 
Adam  und  Eva  in  den  Kathedralen  einen  Platz 
angewiesen  bekommen,  der  die  Würde  des  ersten 
Menschenpaares  stark  in  Frage  stellt.  Adam 
und  Eva  stehen  sehr  häufig  an  der  Armsünder- 
pforte: dort,  wo  die  Exkommunizierten  vom 

Kirchenbüttel  splitterfasernackt  zum  warnenden 
Ergötzen  der  frommen  Leute  aus  der  Kirche 
hinausgetrieben  wurden  und  wo  die  anderen 
Exkommunizierten  die  neuen  Leidensgenossen 
im  Büßerhemd  — wie  es  auch  Heinrich  der 
Vierte  einmal  getragen  hat  — empfingen1). 

So  ist  die  Darstellung  des  ersten  Menschen- 
paares von  einer  ganz  antihumanistischen  Emp- 
findung getragen.  Das  Nackte  ist  das  Verächt- 
liche. Man  empfand  in  diesem  Sinn  so  stark,  daß 
man  Adam  und  Eva  — die  doch  immerhin  die 
Eltern  der  Menschheit  sind  — zu  Zeiten  mildernd  behandelte.  Die  Mönchstheologie  empfahl, 
die  Voreltern  geschlechtslos  darzustellen;  in  der  byzantinischen  Kunst  ist  Eva  mitunter 
ohne  Busen  dargestellt  und  nur  an  der  Länge  der  Haare  als  Weib  kenntlich2).  Viel- 
leicht spielt  noch  in  den  Bamberger  Skulpturen  eine  derartige  Auffassung  eine  Rolle; 
der  Torso  der  Eva  ist  nahezu  neutral  — so  neutral,  daß  ein  Kritiker,  Haendcke,  an- 
nimmt, die  Figuren  seien  nach  einem  gemeinsamen  männlichen  Modell  geschaffen3). 
Dieser  Zustand  der  sexuellen  Neutralität  entspricht  der  erhabenen  Auffassung,  die  den 
ersten  Menschen  vor  dem  Sündenfall  eine  geschlechtlich  indifferente  Natur  zuschreibt. 
Im  Gegensatz  zu  dieser  Auffassung  zeigt  die  andere  das  erste  Menschenpaar  in  be- 
wußter und  reuevoller  Geschlechtlichkeit.  „Da  wurden  ihrer  beider  Augen  aufgetan 
und  sie  wurden  gewahr,  daß  sie  nackend  waren.“  Um  die  Voreltern  gleichsam  aus 
dem  Zustand  ihrer  Schande  zu  befreien,  erläßt  die  Kirche  der  Frühgotik  auch  eine 
Verordnung  für  die  Mysterienbühne;  nach  dieser  Verordnung  müssen  Adam  und  Eva 
eine  ganz  bestimmte  Kleidung  tragen  — und  diese  Kleidung  wird  wie  mancher  Apparat 
der  Mysterienbühne  von  der  Kunst  übernommen4).  An  der  Kathedrale  zu  Rheims  erscheinen 
Adam  und  Eva  in  der  den  Mysterienbühnen  vorgeschriebenen  Mode5).  Das  christliche 
Schamgefühl  überschlägt  sich:  man  riskiert  kaum  mehr  jene  Brutalität,  die  es  wenigstens 
wagte,  im  Nackten  das  Gemeine  darzustellen.  Das  Mittelalter  erlebt  um  die  Mitte  seines  Ab- 
laufs eine  sentimentale  Periode,  der  es  unstatthaft  erscheint,  das  Nackte  überhaupt  zu  zeigen. 


202.  Villard  de  Honnecourt:  Kanon 
für  den  frühgotischen  Crucifixus. 


*)  Büttner  a.  a.  O.  Seite  36  und  48. 

2)  Kirchner  a.  a.  O.  Seite  47. 

3)  Berthold  Haendcke:  der  unbekleidete  Mensch  in  der  christlichen  Kunst  seit  neunzehn 
Jahrhunderten.  Straßburg  1910.  Seite  26. 

4)  Zu  diesem  interessanten  Problem  hat  Emile  Male  eine  treffliche  Abhandlung  geschrieben: 
Le  renouvellement  de  P art  par  les  myst&res.  Gazette  des  Beaux-Arts.  Paris  1904. 

a)  Haendcke  a.  a.  O.  Seite  26. 
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203.  Schongauer:  Sebastian.  Kupferstich. 


Aber  das  ändert  sich  wieder.  In  der  Zeit  der  Blüte  des  Rittertums  macht  sich 
sogar  eine  fast  bejahende  Profanaktkunst  bemerkbar:  die  Frau  Welt  wird  plastisches 
Motiv.  Am  Münster  zu  Basel  entblößt  sie  mit  reizend  frecher  Gebärde  und  cocottenhaftem 
Lächeln  — das  einen  unglaublich  absoluten  Ausdruck  hat  — ihren  Busen,  um  ihn 
einem  Ritter  darzubieten.  Es  ist  die  berühmte  Szene  der  Weltlichkeit;  eine  Szene, 
die  auch  dadurch  berühmt  ist,  daß  sie  als  eins  der  ersten  plastischen  Werke  die 
stumme  Parallelität  der  Statuen  des  streng  hieratischen  Stils  durchbricht  und  das 
Element  der  Konversation  in  die  Kunst  einführt. 

Damit  ist  freilich  die  bedenkenreiche  Auffassung,  die  das  Nackte  mißbilligt, 
keineswegs  ganz  überwunden.  Noch  führt  das  Nackte  in  jener  Zeit  ein  sehr  bedingtes 
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204.  Hans  Sebald  Beham:  Frauenbad.  Holzschnitt. 

Leben;  und  es  ist  sehr  charakteristisch,  daß  das  zwölfte  Jahrhundert  es  liebt,  die 
nackten  Figuren  als  groteske  — und  insofern  verächtliche  — Gestalten  in  das  Blätter- 
werk der  Kapitale  zu  versetzen,  wo  sie  das  sittlich  belanglose  Leben  eines  Ornaments 
führen  oder  gleich  pokernden  Affen  und  anderen  Genremotiven  der  Kapitälplastik  das 
Bedenkliche  durch  das  Lächerliche  schlagen.  Und  vorzugsweise  bleibt  das  Nackte 
der  Habitus  beklagenswerter  Märtyrer.  Der  heilige  Lorenz,  den  man  röstet,  Sebastian, 
den  man  mit  Pfeilen  spickt,  Sankt  Erasmus,  dem  man  die  Gedärme  aus  dem  Leib 
haspelt,  der  auferweckte  Lazarus  und  ähnliche  Motive  legen  dem  Nackten  immer  die 
Bedeutung  der  Armseligkeit  bei.  Nackt  ist  auch  der  Bettler  in  den  Martinusdarstellungen. 
Nackt  ist  die  arme  Seele:  die  Camposantofresken  in  Pisa  zeigen  nackte  kleine  Figuren,  die 
als  symbolische  Verkörperungen  der  armen  Seele  zu  betrachten  sind.  So  brachte  die 
Mysterienbühne  ganz  kleine  nackte  Kinder,  Repräsentanten  elementarster  menschlicher 


205.  Hetären,  Kottabos  spielend,  von  einem  Psykter  des  Euphronios  aus 
Caere  in  Petersburg:  links  „ Liebchen“,  rechts  „Kleinchen“,  die  ausruft: 
„Wem  werfe  ich  diesen  Weinrest  zu,  o Leagros?“ 
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206.  Dürer:  Frauenbad.  Federzeichnung. 

Kun8thalle,  Bremen. 


Hilflosigkeit,  in  die  Szene,  um  das  Wesen  der  armen  Seele  anschaulich  zu  machen. 
Welche  Spannung  zwischen  dieser  Auffassung  des  Körpers  und  der  einer  antiken 
Palästra!  Auch  der  Grieche  stellte  die  Seele  wohl  als  Kind  dar;  aber  sein  positi- 
vistisches Verhältnis  zum  Nackten  erschöpfte  sich  erst  in  größeren  Formen  der  Körper- 
darbietung. Der  mittelalterliche  Mensch  ertrug  die  ATorstellung  der  Nacktheit  nicht 
einmal  fürs  Jenseits,  in  dem  doch  der  Leib  der  Verklärung  teilhaftig  werden  soll. 
Der  Christ  verbaut  sich  selbst  diese  Möglichkeit:  zwar  kommen  in  der  mittelalter- 
lichen Kunst  die  Auferstandenen  nackt  an  der  Himmelspforte  an,  aber  dort  warten 
oftmals  Engel  mit  Gewändern,  um  die  peinliche  Blöße  zu  bedecken.  Nur  die  Ver- 
dammten bleiben  nackt.  Beispiele  gibt  Memlings  Gericht. 

In  dieser  Behandlung  der  Dinge  spielt  aber  nicht  nur  das  dualistische  Scham- 
gefühl, der  Begriff  des  Christen  von  der  Sündhaftigkeit  des  Fleisches  eine  Rolle, 
sondern  auch  ein  unterbewußt  profanes  Motiv.  Die  Lust  des  reichen  Menschen  an 
schöner  Kleidung,  das  Besitzgefühl  projiziert  sich  in  die  himmlische  Welt.  Der  reiche 
Mann  kann  es  verlangen,  daß  er  im  Himmel  einen  anständigen  Anzug  hat;  und  er 
legt  Wert  darauf,  daß  die  auf  Erden  durch  die  Kleiderunterschiede  markierte  Stände- 
ordnung im  Himmel  weiter  dauert.  Und  nun  ist  es  sehr  interessant,  diesen  Sach- 
verhalt in  der  Geschichte  der  mittelalterlichen  Modellmalerei  zu  verfolgen. 
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207.  Israel  van  Meckenem:  Kinderwäsche  in  der  Hausbadestube.  Kupferstich. 


Das  Mittelalter  hatte  zweifellos  zunächst  so  wenig  wie  die  Antike  Künstlermodelle. 
Man  arbeitete  nach  einer  gedächtnismäßigen  oder  sogar  fiktiven  Vorstellung  vom 
menschlichen  Körper.  Nur  zuweilen  hatte  der  Künstler  zunächst  die  Möglichkeit,  den 
Körper  genauer  zu  studieren.  Das  ist  nicht  bedauerlich.  Das  entsprach  vielmehr 
durchaus  der  gesamten  Vitalität  der  Zeit;  es  wäre  aberwitzig,  der  Frühgotik  oder 
der  romanischen  Kunst  eine  Körperkenntnis  zu  wünschen,  die  ihren  organisch  ver- 
standenen Zwecken  nicht  entspricht.  Die  echte  mittelalterliche  Kunst  hat  als  Raum- 
dekoration absolut  keine  Ursache,  das  Modell  zu  studieren.  Sie  braucht  etwas  anderes: 
eine  kanonische  Konvention,  die  den  Körper  des  Menschen  auf  ein  gültiges  Aufbau- 
schema reduziert.  Um  dieses  Schema  bemühte  sich  zum  Beispiel  der  Frühgotiker 
Villard  de  Honnecourt.  Er  war  Architekt  und  gab  seinen  Aktvorlagen  einen  ganz 
tektonischen  Stil.  Sein  Christustyp,  den  er  in  einer  Vorlagenzeichnung  fixierte,  ist 
eine  ganz  bestimmte  Linienkonvention,  die  etwas  an  die  Schematismen  der  griechischen 
Vasengraphik  erinnert  und  wie  diese  Kunst  weniger  aus  einem  naturgeschichtlichen 
Modellstudium  als  aus  einem  das  Anschauungsvermögen  von  vornherein  festlegenden 
künstlerischen  Apriori  stammt.  Villards  Christus  oder  seine  Ringergruppe  — die  an 
die  noch  heute  lebenden  eidgenössischen  Schwingfeste  erinnert  — sind  dem  früh- 
gotischen Künstler  voller  Ersatz  für  den  Modellsaal.  Villard  geht  noch  weiter:  er  redu- 
ziert mitunter  die  flüssigen  Kurven,  mit  denen  er  die  Formen  umschreibt,  zur  äußersten 
Schulung  und  Bequemlichkeit  der  Künstler  — Villard  selber  sagt,  er  lehre  „legierement 
ovrer“  — auf  kubistische  Liniensysteme  und  bringt  eine  streng  tektonisch  empfun- 
dene Triangulierung  der  menschlichen  Gestalt  hervor.  Unmittelbar  nach  solchen  Vor- 
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208.  Initiale  aus  einem  Psalter  des  14.  Jahrhunderts. 

lagen  berechnet  der  ornamentale  Geist  des  Steinmetzen  die  Variationen  der  Form,  die 
ihm  aus  den  besonderen  Aufgaben  einer  besonderen  Architektur  heraus  notwendig 
werden.  Dies  ist  nicht  nur  äußerlich,  sondern  auch  innerlich  die  einzige  Möglichkeit 
eines  Stiles,  wie  es  der  des  dreizehnten  und  zumal  des  zwölften  Jahrhunderts  ge- 
wesen ist1). 

Erst  das  vierzehnte  Jahrhundert  ist  der  eigentliche  Beginn  einer  am  Modell  orientierten 
Aktkunst.  Haendcke  glaubt,  daß  schon  Maitani,  ein  Zeitgenosse  Giottos,  Modellstudien 
getrieben  habe.  Unzweifelhaft  ist  das  Modellstudium  bei  den  Brüdern  Eyck  schon 
eine  hochentwickelte  Einrichtung.  Es  war  eine  Konsequenz  der  intimeren  städtischen 
Entwicklung. 

Aber  wer  bot  sich  dem  Aktstudium  dar?  Es  war  unmöglich,  daß  sich  ein  Mit- 
glied der  herrschenden  Klassen  zu  diesem  Zweck  hergab.  Julius  Lange  vertritt  die 


q Die  in  der  Pariser  Bibliothbque  nationale  befindlichen  Originalskizzen  Yillards  wurden  in 
Facsimiledrucken  von  Lassus  und  Darcel  zu  Paris  1858  herausgegeben. 
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Basel,  Öffentliche  Kunstausstellung. 


Jan  van  Eyck:  Adam  und  Eva  vom  Genfer  Altar, 

Brüssel,  Museum. 


zweifellos  richtige  Anschauung,  daß  das  Modell  des  Adam  auf  dem  Baboaltar  ein 
Arbeiter  gewesen  sei.  So  ist  die  Nacktheit  in  der  Tat  demokratisch.  Die  Eva  scheint 
in  begrenzterem  Maße  nach  dem  Modell  gemalt  zu  sein.  Doch  hatte  der  Maler  da- 
mals zweifellos  schon  Gelegenheit,  nackte  Frauen  zu  sehen.  Das  Badehaus  mit  seinen 
leichten  Sitten  war  Männern  nicht  verschlossen.  Der  italienische  Humanist  Facius  er- 
zählt in  seinem  Buch  „de  viris  illustribus“  im  Jahr  1456,  daß  Jan  van  Eyck  ein 
Frauenbad  gemalt  habe:  eine  Frau  sei  mittels  eines  Spiegels  von  beiden  Seiten  zu 
sehen  gewesen;  den  Schoß  der  Frauen  habe  ein  durchsichtiger  Stoff  bedeckt, 
und  deutlich  habe  man  das  Erröten  der  Haut  nach  dem  Bade  wahrgenommen.  Das 
Bild  ist  leider  nicht  erhalten;  doch  mag  uns  das  wunderbare  Blatt  Dürers,  das  zu  den 
erlesensten  Feinheiten  der  Darstellung  des  nackten  Menschen  gehört,  einen  verwandten 
Geist  zeigen.  Es  ist  ein  Geist,  in  dem  sich  das  Mittelalter  bereits  bricht.  Es  ist  der 
Geist  des  keimenden,  von  der  städtischen,  btirgei’lichen  Entwicklung  vorangetragenen 
Humanismus.  Diesem  Geist  entspricht  zum  Beispiel  auch  die  berühmte  Badeszene 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  16 


209.  Der  Meister  von  Fl  e malle:  Ein  Schächer. 

Frankfurt,  Städelsches  Institut. 
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210.  Unbekannter  Meister  Ende  des  XV.  Jahrhunderts:  Die  beiden  Schächer. 

Prag,  Sammlung  Lanna. 


mit  dem  König  Wenzel  in  der  Manesseschen  Handschrift  und  die  Darstellung  des 
Mineralbades  in  Leuk  von  Hans  Bock  dem  Älteren. 

Im  Grund  enthält  auch  schon  ein  Werk  wie  der  Adam  des  Jan  van  Eyck  Geist 
vom  humanistischen  Geiste.  Wenn  Memling  oder  Rogier  oder  Lukas  van  Leyden  an 
einem  Weberknecht  die  anatomischen  Vorstudien  für  ein  jüngstes  Gericht  oder  für 
verwandte  Darstellungen,  vielleicht  für  das  Bild  eines  Schächers  macht,  dann  liegt 
darin  schon  die  heimlich  aufkeimende  Bewegung  des  humanistischen  Geistes.  Dieser 
Geist  beginnt  da,  wo  der  Künstler  sich  auf  die  Höhe  erhebt,  auf  der  ihn  die  Form 
und  ihr  Ausdruckswert  an  sich  selber  interessiert;  und  Haendcke  hat  durchaus  recht, 
wenn  er  schon  die  Naumburger  Figuren  aus  solchem  Formgeist  herleitet.  Der 
Humanismus  wirkt  leise  bereits  da,  wo  Allegoristik  und  Symbolik  aufhören,  wo  man 
es  wagt,  statt  eines  bloßen  Kreuzes  einen  Crucifixus  darzustellen,  und  wo  man  statt  der 
theologischen  Hieroglyphik  der  Katakomben  Menschen  malt.  So  ist  auch  ein  Crucifixus 
wie  der  von  Sankt  Severin  in  Köln  eine  Äußerung  des  beginnenden  humanistischen  Geistes: 
trotz  der  Verneinung  des  Wertes  des  Körperlichen  wird  das  Körperliche  eben  doch  gezeigt. 
Kur  eins  ist  dort  bestritten:  das  Recht  des  Körpers,  im  spezifischen  Sinn  der  Antike 
schön  zu  sein,  frohe,  gefüllte,  heitere  Formen  zu  haben.  Und  dies  ist  allerdings 
das,  was  wir  im  engeren  Sinne  Humanismus  nennen.  Dies  ist  der  Humanismus  der 
Renaissance. 
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211.  Lukas  van  Leyden:  Aktzeichnung. 

London,  Britisches  Museum. 
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212.  Gotisch:  Auferstehung. 

Vom  Münster  in  Freiburg  im  Breisgau. 


Der  Übergang  zu  diesem  Humanismus  geschieht  nicht  plötzlich.  Er  bleibt  zu- 
nächst an  Themen  gebunden,  mit  denen  das  negative  Verhältnis  der  christlichen  Welt 
zum  Körper  sich  auszudrücken  pflegt.  Christus  am  Kreuz  oder  die  Schächer  am 
Kreuz  — das  sind  auch  in  der  Zeit  der  beginnenden  Emanzipation  noch  die  klassischen 
Motive.  Das  asketisch  Magere,  das  wir  mit  bequemer  Kürze  gotisch  nennen  — „er 
hatte  keine  Gestalt  noch  Schöne“  — , wandelt  sich  beim  Meister  von  Flömalle  schon 
sichtbar  zu  einer  fast  antiken  Fülle.  Der  Schächer  bei  Städel  hat  in  seinen  Formen 
etwas  stark  Bejahendes.  Der  Meister  von  Flemalle  geht  so  weit,  das  Auseinander- 
geschobene der  Knochen  an  den  Bruchstellen  der  Unterschenkel  und  die  Rückstauung 
des  Fleisches  durch  den  einschneidenden  Strick  zu  zeigen;  er  verleiht  dem  ganzen 
Körper  einen  ungewöhnlichen  Reichtum,  der  weit  mehr  als  ästhetischer  Genußgegen- 
stand denn  als  Andachtsbild  einer  gotisch  dualistischen  Schmerzekstase  wirkt.  Die 
Anatomie  ist  hier  sogar  bereits  Dissektion;  sie  versteht  den  Körper  von  innen,  während 
etwa  bei  Eyck  das  Statische  stark  auf  der  äußeren  Wahrscheinlichkeit  des  Körpers 
beruht.  Bei  Grünewald  vollends  ist  die  Anatomie  eines  Crucifixus  ganz  von  innen 
heraus  verstanden;  der  Leib  baut  sich  dort  von  innen  nach  außen;  man  empfindet 
Muskellagerungen,  Blut,  Nerven  und  Knochen,  nicht  nur  die  äußere  Größe  der  Form. 
Das  Metaphysische  findet  sich  auch  bei  Grünewald  noch.  Das  Metaphysische  bedient 
sich  da  aber  der  Mittel  einer  schon  aus  bürgerlicher  Kultur  stammenden  Psychophysio- 
logie. Bei  Lukas  van  Leyden  treibt  die  Modellstudie  zuweilen  bereits  zum  Banalen. 
Da  ist  keine  Kurve;  da  ist  kaum  Ausdruck.  Da  ist  nur  eine  trockene,  fast  lederne 
wissenschaftliche  Kenntnis  der  Oberfläche. 

Der  menschliche  Körper  ist  etwas  Endliches  geworden.  Die  Neuzeit  beginnt. 


213.  Frühchristliche  Aktdarstellung. 
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214.  Leonard  Thiry:  Nymphe  und  Faune.  (Stil  des  Hofs  von  Fontainebleau.) 

München,  Königliche  graphische  Sammlung. 


DER  NEUE  HUMANISMUS  UND  DAS  NACKTE. 

Der  heilige  Bernhard  von  Clairveaux  sagt  einmal: 

„Je  mehr  wir  uns  an  der  Bildung  des  Körpers  erfreuen,  desto  mehr  entfernen 
wir  uns  von  der  übersinnlichen  Liebe.“ 

Das  ist  der  Standpunkt  des  Gotikers.  Aber  auch  Jahrhunderte  später  empfand 
man  die  Bekleidung  als  das  Wertvollere.  Melanchthon  schreibt: 

„Nil  est  pulchrius  quam  videre  virum  cataphractum“  — nichts  ist  schöner  als 
ein  Mann  in  voller  Rüstung. 

Die  Stimmung,  die  über  diesem  Worte  liegt,  ist  freilich  etwas  anderes  als  der  Geist  der 
Worte  Bernhards.  Melanchthon  ist  bei  der  Bildung  seines  Schönheitsbegriffs  von  der 
säkularen  Erscheinung  Huttens  beeinflußt,  Bernhard  vom  Geist  der  Askese.  Aber 
trotz  dieser  Verschiedenheit  ist  etwas  Gemeinsames  da:  eine  starke  Neigung  zu  spiri- 
tueller Schönheit,  zu  einem  gewissen  Supranaturalismus,  wie  er  etwa  dem  Ritter  auf 
Dürers  berühmtem  Kupferstich  zu  eigen  ist.  Und  selbst  Tizian  stellte  der  blühenden 
Diesseitigkeit  seiner  irdischen  Liebe  die  erhabene  Moralität  der  himmlischen  Liebe 
gegenüber.  Den  absoluten  Kultus  der  nackten  Physis  des  Menschen  hat  die  neuere 
Zeit  in  dem  Maß,  in  dem  ihn  die  Antike  kannte,  sehr  selten  erreicht.  Das  Nackte 
des  neuen  Humanismus  hat  sehr  oft,  vielleicht  sogar  zumeist  etwas  irgendwie  Bedingtes. 

Der  Kultus  der  profanen  Nacktheit,  der  humanistische  Mut  beginnt  in  der  ritter- 
lichen Zeit.  Das  klassische  Zeugnis  dieses  Geistes  ist  die  Gruppe  am  Freiburger 
Münster,  die  den  Ritter  mit  der  nackten  Figur  der  Wollust  darstellt.  Die  Zeit  der 
Minnesänger  und  Troubadoure  empfindet  die  Reize  des  Körperlichen  in  sehr  sublimer 
Art.  Heyck  zitiert  die  reizenden  Verse  über  das  Hälslein  einer  Ritterschönen: 

„Da  durch  sach  man  des  wines  swank, 

Swenne  die  schöne  vrouwe  trank.“ 

Oder  wie  es  bei  dem  Trouvere  heißt: 

„Quant  eie  vin  rouge  buvoit, 

On  li  verroit  bien  avaler 
Et  parmi  la  gor  ge  couler.“ 
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215.  Cellini:  Die  Nymphe  von  Fontainebleau.  Bronce. 

Paris,  Louvre. 


So  hat  sich  in  jener  Zeit  ein  bestimmtes  Motiv  ästhetischer  Freude  am  bloßen 
Körper,  die  Freude  an  der  Gurgelbewegung  des  Frauenhalses,  durch  den  der  Wein 
rollt,  bereits  zu  einer  Konvention  verdichtet. 

Noch  sublimierter  empfand  in  dieser  Richtung  die  Renaissance.  Wie  fabelhaft 
nuancierend  die  Ästhetiker  der  Renaissance  die  Probleme  der  körperlichen  Schönheit 
empfanden,  das  zeigen  die  kanonartigen  Schemata,  die  von  Firenzuola  und  Luigini 
aufgestellt  worden  sind1). 

Firenzuola  fordert:  Die  Haare  der  Frau  sollen  blond,  dicht  und  lang  sein.  Die 
Augen  sollen  groß  gebildet  sein  und  etwas  vortreten;  das  Weiße  im  Auge  soll  leise 
bläulich  sein,  die  Iris  nicht  allzu  schwarz.  Die  Brauen  seien  schwarz  wie  Ebenholz, 
seidenweich  und  sollen  in  der  Mitte  am  stärksten  sein,  gegen  Nase  und  Ohr  aber  ab- 
nehmen. Die  Stirn  muß  heiter  und  doppelt  so  breit  wie  hoch  sein.  Die  Haut  sei 
weißleuchtend,  nehme  aber  nach  der  Mitte  zu  ein  tieferes  Inkarnat  an.  Die  Lider 
sind  mit  kaum  sichtbaren  roten  Äderchen  auf  weißer  Haut  am  schönsten;  die  Wimpern 
sollen  weder  zu  lang  noch  zu  dicht,  noch  zu  dunkel  sein.  Das  Ohr  sei  mittelgroß, 
energisch  angesetzt  und  in  den  geschwungenen  Teilen  lebhafter  gefärbt  als  in  den 
flachen;  der  Saum  sei  durchsichtig  und  rotglänzend  wie  ein  Granatkern.  Eine  schier 
unsichtbare  Linie  soll  die  beiden  Hälften  der  zart  rosigen  und  leise  gewölbten  Nase 
teilen.  Der  Mund  muß  durch  Lächeln  zum  Paradiese  werden;  in  der  Regel  soll  er 
von  der  Ruhe  des  Herzens  zeugen.  Er  sei  klein  und  weder  gespitzt  noch  platt.  Der 
Hals  muß  rund  und  weiß  und  eher  lang  als  kurz  sein.  Die  Schultern  seien  breit,  von 
einer  gewissen  Quadratur,  aber  dabei  nicht  hart.  Der  Ruhm  der  Brust  ist  die  Breite; 
die  Farbe  ist  ein  candidissimo.  Kein  Knochen  darf  durch  Fleisch  und  Haut  hervor- 
stechen. Die  Brüste  seien  wie  zwei  Hügel  von  Schnee  und  Rosen;  und  es  muß  aus- 
sehen,  als  ob  sie  in  jedem  Augenblick  das  Kleid  sprengen  wollten.  Luigini  fordert 
von  der  Form  des  Busens  eine  niedliche  Festigkeit,  „wie  die  zweier  süßer  Äpfel“. 
Der  Bauch  soll  nach  Luigini  „netto,  anzi  nettissimo“,  die  Hüfte  „rilevato“,  leise  aus- 
ladend sein.  Von  den  Beinen  verlangt  Firenzuola  Länge;  in  den  Verjüngungen  soll 
das  Bein  zart  sein,  an  den  Waden  üppig.  Das  Schienbein  darf  nicht  ganz  vom  Fleisch 


l)  Jakob  Burckkardt:  Die  Kultur  der  Renaissance  in  Italien.  Leipzig  1901.  Band  2.  Seite  64. 
Ferner:  Emil  Schaffer:  Die  Frau  in  der  venezianischen  Malerei.  München  1899.  Seite  61.  Ein 
feines  Buch. 
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216.  Piero  di  Cosimo:  Simonetta  Vespucci. 

entblößt  sein.  Den  Fnß  fordert  Firenzuola  klein;  doch  soll  er  nicht  mager  sein.  Die 
Farbe  sei  die  des  Alabasters,  die  Spannung  sei  hoch.  Die  Arme  müssen  ganz  weiß, 
an  den  erhöhten  Stellen  fleischig  und  leise  gerötet  sein.  So  ist  der  Arm  der  Frau 
» saftig,  frisch  und  fest“.  Die  Finger  seien  schlank,  die  Nägel  gleich  blassen  Rubinen, 
die  Nägelenden  bis  auf  die  Breite  eines  Messerrückens  beschnitten. 

Auf  französischem  Boden  entspricht  dieser  raffiniert  kennerhaften  Ästhetik  der 
weiblichen  Nacktheit  manches  feine  Gedicht  des  Pierre  de  Ronsard.  Mit  einem  durch 
und  durch  humanistischen  Entzücken  spricht  er  bei  jedem  Anlaß  von  den  Brüsten 
seiner  Freundinnen.  Er  bittet  einmal  seinen  Freund  Jeanet  Clouet  — Heyck  verweist 
auf  das  entzückende  Gedicht  — , ihm  die  heimlicheren  Reize  der  Schönen  zu  malen: 

»Je  ne  scay  plus,  mon  Jeanet,  oü  j’en  suis, 

Je  suis  confus  et  muet;  je  ne  puis 
Comme  j’ay  fait  te  döclarer  le  reste 
De  ses  beautös  qui  ne  m’est  manifeste: 
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217.  Jacopo  della  Quercia:  Der  Sündenfall.  Marmor.  Relief. 

Las!  Car  jamais  tant  de  faveur  je  n’eu 
Que  de  voir  ses  beaux  t^tins  a nu  . . . 

Ainsi  qu’en  bosse  esleve  moy  son  sein 
Nei  blanc,  poly,  large,  profond  et  plein  . . .“ 

Dies  ist  das  lyrisch-erotische  Correspondens  zur  „Diane  de  Poitiers“,  dem  Akt- 
bildnis jenes  Ehrenfräuleins  vom  Hof  Franzens  des  Ersten.  „Modelliere  mir  ihre 
Brüste  weiß,  glatt,  breit,  tief  und  voll.“  In  einem  anderen  Gedicht  spricht  Ronsard 
von  dem  „sein  d’yvoire  par  deux  ondes  secous“  (secou6).  In  allen  diesen  Versen  ist 
wie  in  der  Malerei  von  Fontainebleau  der  freieste  künstlerische  Kultus  des  Nackten 
von  einem  erotischen  Ausgangspunkt  aus  gewonnen.  Diese  neue  Zeit  ist  moralisch 
etwas  anderes  als  das  Mittelalter.  Sie  hat  keinen  Sinn  für  die  Askese;  sie  genießt 
vielmehr  positiv  — und  hier  erreicht  sie  in  der  Tat  etwas  wie  eine  griechische 
Temperatur. 

Zuweilen  kreuzen  sich  die  Zeitalter  auf  die  sonderbarste  Weise.  Das  geschieht 
zum  Beispiel  in  den  Renaissancegrabmälern  von  Saint-Denis.  Am  Grabmal  Ludwigs 
des  Zwölften  und  der  Anne  de  Bretagne,  Franzens  des  Ersten  und  der  Claude  de 
France,  Heinrichs  des  Zweiten  und  der  Katharina  von  Medici  sind  die  Gestalten  der 
fürstlichen  Personen  sowohl  nackt  als  bekleidet  dargestellt,  und  zwar  in  der  Art,  daß 
die  Gewandfiguren  oberhalb  des  Sarkophags  — auf  dem  Gehäuse  — in  kniender 
Beterhaltung  dargestellt  werden,  während  sie  auf  dem  Sarkophag  selber  als  nackte  Leichen 
— gisants  — ruhen.  In  dieser  Darstellungsart  ist  noch  jene  gotische  Auffassung  wirksam, 
die  in  der  Nacktheit  etwas  Armseliges,  in  der  Gewandung  etwas  Distinguiertes  erblickt. 
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Älteste  Schule  von  Fontainebleau:  Diana. 

Paris,  Louvre. 


218.  Mocetto(?):  Die  drei  Grazien.  Kupferstich. 

Bremen,  Kunsthalle. 

Diese  gotische  Auffassung  kompliziert  sich  mit  der  höfischen  Etikette  von  Fontainebleau 
und  Paris:  es  schickt  sich  nicht  für  einen  lebenden  Fürsten,  sich  nackt  zu  zeigen  — 
seine  Menschlichkeit  beginnt  erst  nach  dem  Tode.  Andererseits  ist  in  der  Plastik 
eines  Jean  Juste  oder  eines  Germain  Pilon  die  Behandlung  des  Nackten  künstlerisch 
so  ungeheuer  stark  betont,  daß  das  Nackte  die  Bedeutung  der  Armseligkeit  ver- 
liert und  geradezu  als  das  absolute  Problem  der  bildenden  Kunst  gefeiert  wird.  Jean 
Juste  treibt  einen  naturalistischen  Ästhetizismus  von  fast  erschreckender  Positivität:  er 
zeigt  sogar  die  Schnittwunde  im  Leib,  die  beim  Einbalsamieren  der  Leichen  gemacht 
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219.  Dürer:  Raub  der  Sabinerinnen.  Nach  Antonio  Pollajuolo. 

Paris,  Sammlung  Bonnat. 


werden  muß.  So  mischt  sich  der  asketische  Geist  in  der  französischen  Renaissance 
mit  einer  das  Nackte  schon  raffiniert  bejahenden  Gourmandise. 

Diese  Kunst  verweist  uns  auf  eine  zweite  Quelle  des  Aktgefühls,  die  neben  dem 
Erotischen  selbständig  wirkt.  Diese  Quelle  ist  die  wissenschaftliche  Anatomie. 
Anatomische  Bücher  erlebte  schon  das  vierzehnte  Jahrhundert;  1316  schrieb  Mondino 
eine  Anatomie,  die  von  Künstlern  viel  benutzt  wurde,  obwohl  sie  keine  Bilder  hatte. 
Der  wissenschaftliche  Kunstgeist  war  geweckt.  Alberti  und  Piero  della  Francesca 
folgten  mit  kunsttheoretischen  Schriften.  Immer  häufiger  besuchten  die  Maler  die 
Spitäler,  um  anatomische  Studien  zu  machen1).  Ohne  diese  Entwicklung  wäre  Signorelli 
nicht  denkbar. 

Und  ein  dritter  Ausgangspunkt  für  die  Entwicklung  des  Aktgefühls  war  die 
Gasse  mit  den  naiven  Entblößungen  des  Volkes.  Es  ist  kein  Zweifel,  daß  die  Robbias 
und  Donatello  die  florentinischen  Gassenkinder  mit  ernster  und  mit  belustigter  Auf- 
merksamkeit studiert  haben.  So  kam  das  Klima  und  die  Rasse  — und  auch  die 
soziale  Struktur  der  Entwicklung  des  Aktgefühls  entgegen:  gerade  Florenz  mit  seinem 
entwickelten  gewerblich-städtischen  Leben  zeitigte  eine  Bevölkerungsschicht,  die  zu 
arm  war,  um  sich  zu  kleiden.  Zum  vierten  bot  in  Italien  die  monumentale  Über- 
lieferung antiker  Aktkunst  schon  frühzeitig  — auch  vor  dem  Quattrocento,  auch  vor 
der  Zeit  systematischen  Suchens  nach  Antiken  — Anlässe,  an  denen  sich  das  Akt- 
gefiihl  erregen  konnte,  in  humanistischer  Ausprägung  erregen  konnte.  Ohne  Zweifel 
hat  Nicolo  Pisano  von  seiner  anachronistisch  resoluten  Aktkunst  relativ  viel  an  antiken 
Vorbildern  gelernt;  er  bewältigt  die  Vorlagen  mit  einer  gewissen  Schwere,  ohne 
ganz  eindringendes  Verständnis.  Die  Zeit  stand  sozial  noch  nicht  da,  wo  eine  voll- 


1)  Haendcke  a.  a.  O. 
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Marc  Anton:  Adam  und  Eva.  Stich  nach  Raffael, 

München,  Graphische  Sammlung. 


220.  Donatello:  Tamburinschlagender  Putto. 


humanistische  Aktkunst  Bedürfnis  war.  Nicolos  Sohn  Giovanni,  der  von  etwa  1240 
bis  etwa  1321  gelebt  hat,  ist  noch  ein  Repräsentant  der  italienischen  Gotik.  Damit 
wird  die  Renaissance  des  A7aters,  der  von  etwa  1206  bis  etwa  1278  gelebt  hat,  von 
vornherein  etwas  problematisch. 
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Das  humanistisch  entwickelte  Aktgefühl  gehört  in  Italien  erst  dem  fünfzehnten 
Jahrhundert  an.  Die  ersten  starken  Vertreter  dieses  Aktgefühls  sind  Jacopo  della 
Quercia,  der  von  1374  bis  1438,  Lorenzo  Ghiberti,  der  von  1378  bis  1455,  und 
Masaccio,  der  von  1401  bis  1428  gelebt  hat.  Von  diesen  gewaltigen  Aktkünstlern 
an  hat  das  künstlerische  Gefühl  für  das  Nackte  überhaupt  keinen  prinzipiellen  Fort- 
schritt mehr  machen  können.  Diese  drei,  zu  denen  dann  etwa  noch  Antonio  Polla- 
juolo  kam,  haben  — wenn  man  auf  das  Prinzipielle  sieht  — dasselbe  Aktgefühl  wie 
Michelangelo;  es  handelt  sich  im  weiteren  Verlauf  der  Dinge  nur  noch  um  Differen- 
zierungen, Steigerungen  und  persönliche  Wendungen. 

Es  würde  aber  nicht  genügen,  die  Möglichkeit  dieses  entwickelten  humanistischen 
Aktgefühls  einfach  auf  Quellen  zurückzuführen,  wie  die  genannten  Quellen  es  sind. 
Und  wenn  man  selbst  noch  hinzufügt,  daß  das  Quattrocento  den  Porträtakt  einführte, 
wenn  man  darauf  verweist,  daß  die  Göttin  auf  Botticellis  Bild  der  Geburt  der  Venus 
das  Aktbildnis  einer  dünngliedrigen,  pikant  kränkelnden  Geliebten  des  Magnifico 
sein  soll  — das  entwickelte  Aktgefühl  der  Renaissance  ist  damit  noch  nicht 
begriffen. 

Die  Gelegenheit,  Nacktes  zu  sehen,  wirkt  nicht  als  alleinig  produktiver  Faktor; 
sie  ist  von  einer  gewissen  Grenze  ab  nur  noch  auslösende  Macht.  Das  Weitere  liegt 
dann  in  der  Kraft,  die  wir  den  schöpferischen  Künstler  nennen,  in  dem  Täter,  der 
das  tut,  was  nach  den  zeitgeschichtlichen  Bedingungen  getan  werden  kann  und  muß, 
in  dem  Mann,  der  die  Stärke  in  sich  fühlt,  ein  gewaltiger  künstlerischer  Agent  der 
AVeltgeschichte  zu  sein.  In  solchen  Männern,  die  sich  als  die  ersten  Diener  ihres  Zeit- 
alters empfinden,  gewinnen  die  geschichtlichen  Möglichkeiten  der  Aktdarstellung  erst 
die  konkrete  Größe.  Die  Urkraft  des  Mediums,  das  man  Persönlichkeit  nennt,  gibt 
den  zeitgeschichtlichen  Möglichkeiten,  die  herandrängen  und  zur  Tat  treiben,  die 
Inkarnation,  in  der  sie  zu  Denkmalen,  zu  Vorbildern,  zu  Überlieferungen  werden. 

Und  wiederum  ist  die  gestaltende  Kraft  der  Persönlichkeit  etwas  sonderbar  Be- 
gx*enztes.  Es  ist  Julius  Lange,  der  mit  wundervollem  Feingefühl  darauf  hinweist,  daß 
auch  den  vollendetsten  Akten  der  Renaissance,  denen  Signorellis,  Quercias,  Michel- 
angelos etwas  von  „ Monomanie“  innewohne.  In  der  Tat  hat  der  Akt  bei  diesen 
Künstlern  die  Kennzeichen  eines  Produktes,  das  schließlich  doch  in  der  Eingängerei, 
im  Alleinsein  des  Künstlers,  in  der  den  Wirklichkeiten  entrückten  Welt  der  ästhetischen 
Abstraktion  entstanden  ist.  Lange  führt  diese  Erscheinung  auf  eine  politische  Tat- 
sache zurück.  Das  Nackte  ist  auch  der  Renaissance  nicht  in  dem  Maß  politische, 
soziale,  öffentliche  Angelegenheit  wie  der  Antike.  Zwar  beweist  das  Zeitalter  dem 
Nackten  mitunter  eine  prächtige  Neigung.  Beim  Einzug  Ludwigs  des  Elften  in  die 
Hauptstadt  wurden  1461  an  einem  Brunnen  schöne  nackte  Mädchen  aufgestellt,  die 
Sirenen  vorstellten  und  Lieder  sangen.  Als  Karl  der  Kühne  1468  Lille  besuchte, 
ließ  die  Stadt  dem  Herzog  zu  Ehren  von  nackten  Weibern  eine  Bouffonnerie  auf- 
führen: eine  übermäßig  Üppige  und  Große  erschien  als  AVnus,  eine  Lange  und  Magere 
als  Juno,  eine  Kleine,  Dickbäuchige  und  Höckerige  als  Minerva  zum  Parisurteil. 
Um  1577  bedienten  bei  einem  Fest  Heinrichs  des  Dritten  von  Frankreich  schöne 
Mädchen  mit  nacktem  Oberkörper.  1520  ließ  der  Rat  von  Antwerpen  Karl  den  Fünften 
durch  einen  Reigen  nackter  Mädchen  einholen;  und  Dürer  erzählt  Melanchthon,  er 
habe  nie  so  etwas  Schönes  gesehen1).  Allein  wenn  die  Gegenwart  an  Aktmotiven  so 
arm  ist,  daß  selbst  Makart,  der  den  Weg  doch  zu  finden  wußte,  sich  auf  dies  Historien- 
motiv angewiesen  fühlte,  als  er  einen  ganz  lauten  Dithyrambus  auf  das  Nackte  schaffen 
wollte,  so  ist  auch  die  Renaissance  nicht  allzu  reich  an  Enthüllungen  — vergleicht 
man  die  Renaissance  mit  den  prachtvollen  Entblößungen,  die  in  der  antiken  Palästra 


*)  Wessely  a.  a.  O.  Seite  55. 
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221.  Signorelli:  Aktzeichnung. 

und  bei  den  Nationalspielen  geradezu  politische  Tugend  waren.  Die  Renaissanceakte 
waren,  so  häufig  und  so  herrlich  sie  gebildet  wurden,  doch  nicht  Darstellungen  einer 
öffentlichen  Nacktheit,  Die  Aktkunst  der  Renaissance  erwächst  auf  einem  Boden,  auf 
dem  das  Nackte  sich  immer  nur  im  Rahmen  eines  privaten  Genusses,  einer  privaten 
Begeisterung,  einer  privaten  Anschauung  enthüllt.  Das  Nackte  ist  in  der  Renaissance 
vielmehr  als  in  der  Antike  ein  Produkt  ästhetischer  Reflexion  und  ästhetischen 
Raffinements,  Es  muß  erst  vermittelt  werden;  es  ist  nicht  da.  Der  Mensch  der 
Renaissance  trägt  Kleider  — sogar  Hosen.  Der  Mensch  der  Renaissance  bedarf  einer 
viel  umständlicheren  Entkleidung,  um  nackt  zu  werden,  als  der  Grieche. 

Diese  Hemmungen  erklären  bis  zu  einem  gewissen  Grade  die  ungewöhnliche 
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222.  Raffael:  La  Fornarina. 

Kom,  Palazzo  Barberini. 


Leidenschaftlichkeit  der  Aktdarstellungen  der  Renaissance.  Von  Signorelli  ist  über- 
liefert, er  sei  über  den  Tod  seines  geliebten  Sohnes  damit  hinweggekommen,  daß  er 
den  Akt  des  Toten  mit  fanatischem  Eifer  zeichnete1). 

Die  Widerstände,  die  das  Nackte  im  täglichen  Leben  fand,  reizten  weiter  zu 
einer  dissezierenden  Formenbehandlung:  man  wühlte  förmlich  mit  Ingrimm  in  den 
Einzelheiten  der  entkleideten  Form.  Hier  ist  wiederum  Signorelli  und  auch  Pollajuolo 
charakteristisch.  Und  wenn  das  Modellsehen,  das  Studium  der  Form  an  einem  zu 
speziellen  Studienzwecken  eigens  entblößten  — toten  oder  lebendigen  — Körper  eine 
analytische  Formenbehandlung  direkt  herausforderte,  so  verweigerte  es  zugleich  dem 
Künstler  das  Gegenteil:  die  Gelegenheit  zu  synthetischem  Sehen.  Modelldarstellung 
ist  immer  zur  Analyse  geneigt.  Die  Renaissancekünstler  empfanden  deutlich  das  Un- 
genügende analytischer  Formenbehandlung.  Und  nun  trat  eine  Reaktion  ein.  Der 
Künstler  begann  die  aufgelösten  Einzelformen  wieder  zusammenzudichten.  Die  Prinzipien 

*)  Vasari:  „Dicesi,  che  essendogli,  stato  occiso  in  CortODa  un  figliulo,  che  egli  amava  molto, 
bellissimo  di  volto  e di  persona,  che  Luca  cosi  addolorato  lo  fece  spogliare  ignudo,  e con  grandissima 
constanza  d’animo,  senza  piangere  o gettar  lacrima,  lo  ritrasse,  per  veder  sempre  che  volesse,  mediante 
l’opera  delle  sue  mani,  quello  che  la  natura  gli  avea  dato,  e tolto  la  nimica  fortuna.“ 
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228.  Correggio:  Aktzeichnung. 

der  Synthese  konnten  aber  am  Modell  nicht  gefunden  werden.  Der  Künstler  mußte 
sie  in  sich  selber  suchen.  So  schreibt  Raffael  an  den  Grafen  Baldassare  Castiglione 
im  Jahre  1515: 

„Ich  muß  Euch  sagen,  daß  ich,  um  eine  Schöne  zu  malen,  deren  mehrere  sehen 
müßte;  ...  da  nun  aber  immer  Mangel  an  richtigem  Urteil  wie  an  schönen  Frauen 
ist,  bediene  ich  mich  einer  gewissen  Idee,  die  in  meinem  Geist  entsteht.“ 

Dies  ist  es,  was  der  Synthese  den  Weg  zeigt:  das  Malen  aus  der  Idee  heraus.  Ganz  Ähn- 
liches findet  sich  auch  bei  Leonardo:  dem  dissezierenden  Geist  seiner  anatomischen  Studien 
steht  die  ideenhafte  Synthese  der  endgültigen  Werke  gegenüber.  Bei  allen  Renaissance- 
meistern entsteht  so  eine  stark  dichterische  Behandlung  der  Form;  und  gerade  auch 
bei  Signorelli  halten  große  Akzente  und  lapidare  Zusammenfassungen  der  Dissektion 
das  Gleichgewicht.  Aber  dies  Synthetische  ist  bei  Signorelli  eben  nicht  so  naiv  wie 
bei  den  Griechen.  Es  hat  bei  Signorelli  etwas  Erzwungenes  — weil  es  eben  nicht 
einem  synthetischen  Blick  auf  eine  synthetische  Wirklichkeit,  sondern  einer  intelligenten 
Abstraktion  verdankt  ist.  Die  griechische  Palästra  zwang  förmlich  zu  unmittelbar 
synthetischem  Sehen.  Das  ist  der  Unterschied. 

Dies  ist  auch  im  Werke  Correggios  oder  Michelangelos  fühlbar.  In  verschie- 
dener Weise  zwar,  aber  dennoch  mit  einer  letzten  allgemeinen  Übereinstimmung  sind 
hier  ergreifende  dichterisch-synthetische  Ekstasen  am  Werk.  Je  weniger  die  Renaissance- 
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224.  Correggio:  Putten.  Fresko. 

Parma,  San  Paolo. 


Wirklichkeit  selber  zu  unmittelbar  synthetischem  Sehen  Gelegenheit  gab,  je  mehr  ihr 
allgemeines  kulturelles,  relativ  privates  Wesen  den  Künstler  zu  analytischem  Sehen 
zwang,  desto  mächtiger  und  selbstherrlicher  mußte  im  Künstler  der  synthetische  Trieb 
werden.  So  erklärt  sich  das  Dichterische  bei  Correggio  wie  bei  Michelangelo  auch 
aus  Zeitnot.  Man  hat  versucht,  die  analytischen  Tendenzen  bei  Michelangelo  aus  einem 
Vorbild,  das  der  Meister  kannte,  aus  dem  Laokoon  abzuleiten.  Diese  Ableitung  trifft 
nur  etwas  sehr  Sekundäres.  Das  Primäre  liegt  da,  wo  wir  es  gesehen  haben:  in  der 
besonderen  Art,  das  Nackte  zu  zeigen,  die  das  Zeitalter  mit  sich  brachte.  Und  in  den 
Verhältnissen  der  Zeit  liegen  auch  die  Voiaussetzungen  der  Synthese. 

Die  Wandlungen  der  Zeit  bestimmten  weiter  die  Wandlungen  in  den  Form- 
motiven. Es  liegt  nicht  allein  an  Correggios  Persönlichkeit,  wenn  seine  Kunst  das 
junge  Weib  und  das  Kind  bevorzugt.  Das  liegt  vor  allem  an  gewissen  Zeitströmungen. 
Das  beginnende  sechzehnte  Jahrhundert  zeigt  mit  einer  partiellen  Typik  den  Zug  zu 
einem  nervös-eleganten  Feminismus.  Schon  Raffael  trägt  dieser  Kulturströmung,  die 
in  der  Konsequenz  jener  ganzen  Zeitentwicklung  begründet  liegt,  Rechnung.  In 
klassischer  Weise  aber  tut  es  Correggio,  der  feine,  effeminierte  Dticadent. 

Der  ungeheure  Radikalismus,  mit  dem  Michelangelo  alles  Menschliche  nackt 
machte,  die  feinschmeckerische  Inbrunst,  mit  der  Correggio  Mädchen  und  Kinder  und 
selbst  die  würdigen  Propheten  — man  denke  an  San  Giovanni  evangelista  in  Parma  — 
entblößte,  die  unbedenkliche  Erotik,  mit  der  schon  Franciabigio  und  Botticelli,  dann 
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vollends  Tizian,  Giorgione  und  Palma  die  Nacktheit  des  Weibes  enthüllten:  dies 
alles  erregte  am  Ende  der  Renaissance  eine  reaktionäre  Opposition  gegen  die  Dar- 
stellung des  Nackten.  Schon  Perugino  und  sein  Schüler  Raffael  hatten  die  frommen 
Bedenken  gegen  das  Nackte  respektiert.  Im  späten  sechzehnten  und  im  siebzehnten 
Jahrhundert  war  das  Nackte  aber  geradezu  verpönt.  Höchst  charakteristisch  ist  hier 
ein  Brief,  den  Bartolomeo  Ammanati  im  Jahre  1582  an  die  Mitglieder  der  Akademie 
der  zeichnenden  Künste  zu  Florenz  schickte. 

„Es  ist  ein  sehr  großer  und  ernster  Fehler,  nackte  Statuen,  Faune,  Satyre  und 
Ähnliches  zu  machen,  indem  man  diejenigen  Teile  entblößt,  die  man  nur  mit  Scham 
sehen  kann,  und  die  Vernunft  und  Kunst  uns  zu  verhüllen  gebieten.  Denn  wenn 
auch  kein  anderes  Übel  und  kein  anderer  Nachteil  daraus  hervorgehen  würde,  der 
entsteht  gewiß  daraus,  daß  der  unehrbare  Sinn,  und  der  gierige  Wunsch  zu  gefallen, 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  17 


Johannes  (Bacchus?)  in  der  Grotte. 

Paris,  Louvre. 
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226.  Ribera:  Der  heilige  Hieronymus. 

Madrid,  Prado.  Photo  Hanfstaengl. 


der  den  Urheber  der  Werke  belebte,  sich  auch  der  anderen  bemächtigt.  Daraus 
geht  dann  ferner  hervor,  daß  solche  Werke  Zeugnis  gegen  das  Leben  desjenigen  ab- 
legen,  der  sie  gemacht  hat...  Deshalb  also,  meine  teuren  akademischen  Brüder,  möge 
euch  diese  Mahnung  genehm  sein,  die  ich  mit  der  ganzen  Liebe  meines  Gemütes  zu 
euch  ausgesprochen  habe,  niemals  ein  Werk  zu  machen,  das  in  irgendeiner  Beziehung 
unehrbar  oder  lüstern  sei,  ich  meine  ganz  nackte  Figuren,  noch  irgend  etwas  anderes, 
das  Mann  oder  Weib,  von  welchem  Alter  sie  auch  seien,  zu  bösen  Gedanken  anreizen 
könnte;  denn  unsere  verderbte  Natur  ist  schon  von  selbst  nur  allzugeneigt  zu  solcher 
Erregung,  ohne  daß  etwas  anderes  sie  dazu  auffordert  . . . Und  möge  nun  um  des 
Himmels  willen  niemand  sich  damit  entschuldigen,  daß  er  meint,  dieser  Herr  oder 
jener  Fürst  habe  es  gewollt  . . . 1)“ 

Ammanati  verweist  weiter  darauf,  daß  es  viel  „schwerer“  sei,  Gewandfiguren 
statt  Aktfiguren  zu  machen.  Eine  Eingabe  desselben  Geistes  richtete  er  etwa  im 


*)  Guhl:  a.  a.  O.  Band  1.  Seite  455. 
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227.  Rembrandt:  Aktzeichnung. 

London,  Britisches  Museum. 


Jahre  1590  an  den  Großherzog  Ferdinand  von  Toskana.  Es  versteht  sich  beinahe 
von  selbst,  daß  Ammanati  sein  Vermögen  den  Jesuiten  vermachte. 

Dies  ist  der  Geist,  der  es  fertig  brachte,  Blößen  auf  Michelangelofresken  über- 
malen zu  lassen. 

Dieser  Geist  hatte  indes  nicht  nur  eine  moralische  Seite;  er  war  nicht  nur 
Repräsentant  der  Gegenreformation.  Der  Protest  gegen  das  Nackte  hatte  auch 
ästhetische  Ausgangspunkte.  Wohin  war  man  am  Ende  der  Renaissance  in  der  Akt- 
darstellung eigentlich  gekommen?  Das  Schema  dieser  Spätzeit  war  der  akademische 
Klassizismus,  der  mit  Giulio  Romano  einsetzte  und  in  der  Kunst  des  Reni  mündete. 
Das  war  eine  Epigonenkunst,  die  zwar  keineswegs  wertlos  war,  aber  doch  relativ 
wenig  originelle  Triebe  hatte.  Man  kann  es  einigermaßen  verstehen,  wenn  diese  Akt- 
kunst für  die  Zeitgenossen  nichts  Bezwingendes  hatte. 

Das  sinnliche  Moment,  gegen  das  Ammanati  zu  Felde  zog,  wurde  vom  Barock  nun 
keineswegs  überwunden.  Das  Barock  war  eine  originelle  Kultur  und  es  läßt  sich  von 
vornherein  denken,  daß  es  trotz  seines  hieratischen  Tones  an  der  Darstellung  des 
Nackten  schließlich  so  wenig  Vorbeigehen  konnte  wie  jede  andere  Kultur,  die  in 
originellen  Gesellschaftsformen  wurzelt.  So  fand  Ribera,  so  Caravaggio  den  Weg  zur 

17* 
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228.  Rubens:  Flußgötter  (Ausschnitt). 

Paris,  Louvre.  Photo  Hanfstaengl. 


Darstellung  proletarischer  Typen.  So  fand  ihn  auch  Velasquez.  Und  so  fand  Greco 
seine  besondere  Möglichkeit,  das  Nackte  darzustellen.  Der  Humanismus  war  nicht 
mehr  totzumachen.  Die  Dinge  trieben  vielmehr  sogar  dahin,  daß  selbst  das  Kleid, 
das  in  der  Gotik  eine  fabelhafte  Keuschheit  besessen  hatte,  zu  einem  Werkzeug  des 
Sensualismus  wurde.  Man  kann  sich  nichts  Sinnlicheres,  nichts  Unkeuscheres,  nichts 
Lüsterneres  denken  als  eine  barocke  Gewandfigur.  Man  mag  einen  beliebigen  barocken 
Nepomuk  herausgreifen,  er  wird  immer  etwas  provokant  Balleteusenhaftes  haben.  Er  ist 
absolut  nicht  keusch.  Das  barocke  Gewand,  und  sei  es  selbst  ein  geistliches  Ritualkleid, 
flattert  und  bauscht  sich  mit  einer  so  raffinierten,  so  hocherotisch-demagogischen  Sinnlich- 
keit, daß  selbst  ein  Akt  Correggios  wie  die  Leda  oder  wie  die  Roxane  Sodomas  nicht 
stärker  herausfordern  kann.  Murillos  Madonnentyp  wird  durch  das  Gewand,  das  um 
die  Form  schwillt,  nicht  heilig.  Die  Frage  ist  eben  schließlich  die,  wer  das  Barock 
trug.  Das  Barock  wurde  von  höfischen,  chevaleresken  Elementen  und  von  sehr  ver- 
wöhnten Kirchenfürsten  getragen.  Man  war  im  Barock  unerhört  sinnlich  — wenn  man 
es  manchmal  auch  bei  den  delirierenden  Augenverdrehungen  wohlbekleideter  Heiliger 
bewenden  ließ.  Und  so  gewann  auch  das  Kleid  schließlich  dieselbe  Ausdrucksbedeutung, 
die  nur  je  ein  lasziver  Akt  besessen  hatte.  Dies  ist  der  circulus  vitiosus  der  Prüderie. 
Sie  fürchtet  das  Sinnliche;  das  ist  ihr  Wesen.  Und  darum  muß  sie  sich  selber  immer- 
fort zum  Nackten  und  zum  Erotisch-Nackten  in  Beziehung  setzen. 

Aber  das  Gewand  konnte  in  jenem  Zeitalter  auch  einen  von  banger  Erotik  freien 
Ausdruck  erhalten.  Das  geschah  in  der  Kunst  Bruegels  des  Alten.  Der  Fall  ist 
wunderbar.  Die  Bauern  in  den  prallsitzenden  Friesen  und  Stiefeln  können  so,  wie 
Bruegel  sie  malte,  geradezu  den  Ausdruckswert  nackter  Formen  besitzen.  Man  fühlt 
unmittelbar  — und  zwar  mit  einer  rein  formengeschichtlichen  Neugier  — , daß  diese 
Bauern  ausgekleidet  so  sachlich  aussehen  wie  die  Akte,  die  Rembrandt  wenig  später 
malte.  Doch  nein  — es  fehlt  noch  etwas,  um  den  latenten  Akt  der  Bruegelbauern 
zu  bestimmen.  Man  sucht  nach  etwas  Antikem;  denn  in  diesen  klobigen  Gewand- 
figuren ist  irgendwie  etwas  Antikes  enthalten.  Man  fühlt  vielleicht,  daß  Bruegel  auch 
nicht  allzuweit  von  Rubens,  von  dem  antiken  Vlaamen,  entfernt  ist.  Aber  vielleicht 
ist  das  Antike  in  Bruegels  Gewandfiguren  noch  viel  origineller  als  in  den  Akten 
des  Rubens. 

Vielleicht  kann  man  in  Bruegels  Bauernformen  auch  eine  gewisse  Erotik  finden. 
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Rubens:  Die  drei  Grazien, 

Florenz,  Uffizien. 


229.  Rembrandt:  Die  Frau  mit  dem  Hut.  Radierung. 


Das  Schwellende  an  diesen  Gestalten,  etwas  Ausladendes,  von  dem  man  nicht  genau 
weiß,  ob  es  gotisch  oder  barock  ist,  deutet  darauf  hin.  Aber  in  jedem  Fall  ist  diese 
Erotik  ganz  mit  sich  selber  einig.  Sie  widerspricht  sich  nicht. 

Bruegel  hat  aus  der  Wirklichkeit,  die  den  Niederländer  umgibt,  die  ehrlichsten 
Konsequenzen  gezogen.  Dem  Niederländer  ist  das  Nackte  nur  durch  eine  umständ- 
liche und  absichtliche  Entkleidung  möglich.  Bruegel  verzichtete  auf  diese  Methode. 
Er  war  zu  sehr  politischer  Geist,  um  etwas  zu  malen,  das  sich  nicht  unmittelbar  aus 
den  Verhältnissen  der  Gesellschaft  ergab. 
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Anders  Rubens.  Wir  wollen  wahr- 
haftig nicht  den  kläglichen  Ehrgeiz 
haben,  wider  einen  Riesen  kleine  Blas- 
pheme  zu  schleudern.  Was  hier  gesagt 
werden  muß,  ist  sachlich  gemeint.  Rubens 
ist  — darüber  kommen  wir  nicht  hin- 
weg — bei  seiner  zermalmenden  Genia- 
lität doch  einer  aus  der  Reihe  der  Ita- 
lianisants,  der  Romanisants,  von  denen 
die  meisten  höchst  unerquicklich  sind, 
weil  sie  nicht  Wahrheit  sprechen.  Ich 
denke  an  Gossaert,  an  Coxie,  an  Lairesse 
und  alle  die  fakultativen  Existenzen, 
die  schließlich  ebensogut  gotische  wie 
klassizistische  Pasticcios  malen  konnten.  Diesen  Pasticheurs  ist  manche  feine  Linie 
gelungen  und  selbst  Adriaen  van  der  Werff  ist  gar  nicht  nur  bloßes  Elend.  Allein 
fatal  bleibt  immer  die  Empfindung,  daß  diese  Dinge  nicht  ganz  restlos  so  sein 
müssen,  wie  sie  sind.  Man  empfindet  immer  etwas  Prekäres,  Widerrufliches.  Und 
Rubens?  Ich  weiß  nicht,  ob  ich  ganz  allein  bleibe,  wenn  ich  zu  fühlen  glaube, 
daß  auch  seinen  Akten  das  immer  restlos  und  immer  innig  Zwingende  fehlt  — 
daß  auch  seine  Akte  irgendwie  eine  fakultative  Natur  haben.  Die  Sicherheit,  mit 
der  Rubens  aus  den  Renaissancekonventionen  und  der  vlaamischen  Welt  seinen 
hinreißenden  Kompromißstil  gewinnt,  die  unerhörte  Verve,  mit  der  er  malt,  das  Ur- 
kiinstlerische  seiner  Hand  wird  unsere  heimlichen  Widerstände  zwar  immer  wieder 
überwinden.  Aber  diese  Widerstände  werden  auch  immer  wiederkommen  und  ihre 
Rechte  anmelden.  Und  diese  Rechte  werden  behaupten,  daß  Rubens  die  wirklichen 
Nacktheiten,  die  er  erleben  konnte,  mit  einem  halb  heterogenen  Ausdruck  gestaltete,  daß 
er  nicht  die  prachtvoll  starke  Immanenz  dieser  vlaamischen  Nacktheiten  ganz  rein 
malte  und  zu  einem  ganz  inkonzilianten  Stil  dichtete.  Goethe  sprach  einmal  — 1775  — 
ein  feines  Wort  über  die  Frauenakte  des  Rubens: 

„Was  der  Künstler  nicht  geliebt  hat,  soll  er  nicht  schildern.  Ihr  findet  Rubensens 
Weiber  zu  fleischig!  Ich  sage  euch,  es  waren  seine  Weiber,  und  hätte  er  Himmel  und 
Hölle,  Luft,  Erd’  und  Meer  mit  Idealen  bevölkert,  so  wäre  er  ein  schlechter  Ehmann 
gewesen,  und  es  wäre  nicht  kräftiges  Fleisch  von  seinem  Fleisch,  und  Bein  von  seinem 
Bein  geworden.“ 

Dies  ist  es,  was  vorhin  die  Immanenz  vlaamischer  Nacktheit  genannt  wurde; 
doch  so  rein,  wie  Goethe  es  sagt,  besitzt  sie  Rubens  nicht.  Aber  das  alles  ist  ja 
nur  im  kulturgeschichtlichen  Vergleich  von  Bedeutung;  es  berührt  das  Werk  des 
Rubens,  wenn  man  es  isoliert,  nur  ganz  leise.  Nun  sind  wir  hier  allerdings  in 
einer  kulturgeschichtlichen  Untersuchung  begriffen.  Und  da  drängen  sich  Dinge 
wie  die  Worte,  die  ich  über  Bruegel  sagte,  auf.  Und  noch  etwas  drängt  sich 
auf:  eine  bedingungslose  Ehrfurcht  vor  der  Aktkunst  Rembrandts.  Er  tat  das, 
was  Rubens  nicht  tun  konnte,  weil  Rubens  verbindlich  war  und  auch  in  der 
Malerei  das  Kosmopolitisch-Diplomatische  nicht  verleugnete.  Rembrandt  ging  einzig 
und  allein  von  den  Möglichkeiten  aus,  die  in  seinem  präziseren  Horizonte 
lagen.  Rembrandt  entkleidete  Weiber,  Burschen  und  bereicherte  die  Welt  als  der 
tiefere  Kosmopolit  mit  ganz  neuen  Möglichkeiten  der  Aktkunst.  Als  Berghem  einmal 
einen  weiblichen  Akt  zu  malen  bekam,  fragte  er,  ob  es  nicht  eine  Europa  sein  dürfe. 
Man  bejahte  die  Frage  — und  nun  malte  Berghem  den  schönsten  Stier,  auf  dem  je 
eine  Europa  saß.  Das  ist  eine  prächtige,  hartköpfige  Ehrlichkeit.  Was  Berghem  im 
Kleinen  machte,  das  machte  Rembrandt  im  Großen.  Das  akademische  Schema  eines 
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Bade.  Farbige  Zeichnun 


231.  Duquesnoy  (il  Fiammingo):  Das  Manneken-pis  in  Brüssel.  Stein. 

Lairesse  mußte  ihm,  so  reizend  es  sein  konnte,  bis  auf  den  Grund  der  Seele  verhaßt 
sein.  Rembrandt  nahm  unmittelbar  heran,  was  war.  „Aussprechen  was  ist“  — dies 
große  Wort  Lassalles  ist  nicht  nur  der  Schlüssel  aller  großen  Politik,  sondern  auch 
aller  ganz  großen  Malerei.  So  malte  Rembrandt  die  Holländerin.  Sie  ist  bei  ihm 
nach  den  Worten  des  Dichters  Cats,  eines  Freundes  Rembrandts, 

„Une  forte,  alerte  et  prompte  fille 

Qui  mene  anx  champs  les  vaches  de  son  pere, 

Solide  des  reins,  pleine  de  corps, 

Epaisse  de  levres  et  rondes  de  joues1).“ 

Nichts  wäre  dabei  lächerlicher,  als  zu  meinen,  Rembrandt  sei  in  einem  unfrucht- 
baren Wiederholen  der  Welt,  die  ihm  gegeben  war,  erstickt.  Adolf  Philippi  nennt 
Rembrandt  einen  gewaltigen  Dichter;  und  er  hat  recht.  Rembrandt  ist  ein  Dichter. 
Seine  Poetik  ist  das  Licht.  Es  ist  das  synthetische  Prinzip  seiner  Kunst.  Ohne  dies 
Prinzip  würde  sie  einschrumpfen.  Das  Licht  aber  macht  aus  Rembrandts  Werk  das 
größte,  das  sehnsuchtsvollste  und  zugleich  lauterste  Gedicht  des  Barock. 

')  Bei  Wessely  a.  a.  O.  Seite  78. 
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232.  Mi  11  et:  Notdurft. 

Paris,  Louvre. 

Das  Dixhuitieme  entfaltete  die  Möglichkeiten  der  Aktdarstellung  zunächst  rein 
aus  dem  erotischen  Wert  des  Frauenkörpers  — des  Körpers  der  Französin.  Diese 
Einstimmung  gibt  der  französischen  Aktkunst  des  achtzehnten  Jahrhunderts  ihre  be- 
neidenswerte Echtheit.  Ob  Watteau  oder  Fragonard  oder  auch  nur  Boucher  eine 
nackte  Frau  malt:  immer  entspringt  das  Bild  aus  dem  Zusammenhang  des  lebendigsten 
Lebens.  Es  ist  der  Ausdruck  einer  unbeugsamen  Vitalität,  die  der  des  Sieur  de  Bergerac 
gleicht.  Wie  Cyrano  ist  sie 

„nicht  hoch  gewachsen,  aber  schlank  und  frei.“ 

Von  hier  aus  erledigt  sich  auch  der  Protest  befangener  Biederleute  wider  das 
sogenannte  Unsittliche  in  der  Kunst.  Vorab  ist  zu  sagen,  daß  die  Schar  der  Männer, 
die  im  Geschlechtlichen  a priori  etwas  Mißliches  erblicken,  nicht  die  anerkannte 
Stimme  der  Kultur  führt.  Aber  sei  dem  wie  ihm  wolle:  hier  interessiert  uns  vor 
allem  die  Tatsache,  daß  jede,  aber  auch  jede  Vitalität  künstlerischen  Wert  besitzt, 
wenn  sie  sich  künstlerisch  zu  äußern  vermag.  Es  besagt  nicht  das  Geringste  gegen 
ein  Kunstwerk,  wenn  der  Künstler  einer  erotischen  Hochspannung  bedarf,  um  die 
Lust  zum  Formen  zu  bekommen.  Das  Bildnis  nackter  Mädchenschenkel,  die 
über  einen  Bettvorhang  hinausragen,  ist  — parlons  ä coeur  ouvert  — ein  erotisches 
Motiv.  Das  Bild  ist  nichtsdestoweniger  ein  phänomenales  Kunstwerk  Trübners.  Ein 
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Francois  Millet:  Badendes  Mädchen.  Zeichnung. 


283.  Rembrandt:  Ganymed. 

Dresden,  Gemäldegalerie. 
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234.  Toulouse-Lautrec:  Farbige  Lithographie. 

Bremen,  Kunsthalle. 


gutes  Bild  würde  selbst  dann  ein  gutes  Bild  bleiben,  wenn  es  durch  ein  Verbrechen 
entstanden  wäre. 

Gibt  es  einen  künstlerisch  und  menschlich  Empfindenden,  der  Lautrecs  Werk  ausstrei- 
chen möchte,  weil  es  aus  immerdauernden  erotischen  Reizzuständen  hervorgewachsen  ist? 

Und  sehen  wir  nun  Dinge  wie  Lautrecs  Akte  kleiner  Mädchen  aus  den  maisons 
vertes  von  Paris,  sehen  wir  sie  ernsthaft,  dann  fällt  auf,  daß  das  Erotische  sich  mit 
einer  rätselvollen  Bestimmtheit  immer  weiter  zurückzieht  und  nur  die  Magie  einer  un- 
erhörten zeichnerischen  Linie  übrig  läßt.  Das  Erotische  wird  im  Verlauf  des 
künstlerischen  Produktionsprozesses  belanglos.  Je  unbedenklicher  Lautrec  davon  aus- 
zugehen wagt  — wenn  man  bei  Selbstverständlichem  von  Wagen  reden  darf  — , desto 
sicherer  gelangt  er  zu  einem  überwältigenden  künstlerischen  Ausdruck:  tief  unter  ihm 
in  wesenlosem  Scheine  bleibt,  was  uns  alle  bändigt  — das  Gemeine. 
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August  Renoir:  Knabe  mit  Katze. 

Sammlung  Aruhold,  Berlin. 


235.  Trübner:  Der  Bettvorhang  (1872). 

Im  Besitz  des  Künstlers. 


Möchten  wir  auch  nur  Pascin  vermissen?  Und  nun  vollends  Lautrec  oder 
Fragonard?  Die  Erotik,  die  bei  Lautrec  und  auch  im  Rokoko  das  Nackte  emanzipiert, 
ist  für  die  Kunst  ein  unerhörtes  Glück  gewesen.  Eine  Erotik,  die  keine  ganz  rassige 
künstlerische  Linie  erzeugen  kann,  ist  das  Ekelhafteste,  das  ein  profaner  Spekulant  her- 
vorzubringen vermag.  Schafft  die  Erotik  aber  eine  künstlerische  Linie,  wie  es  im 
Rokoko  geschieht,  dann  dürfen  wir  eine  Welt  preisen,  die  solche  Schönheit  ermöglicht. 
Die  widerwärtig  Feierlichen,  die  von  der  Höhe  ihres  Katheders  mißbilligend  und  im 
besten  Fall  mitleidig  auf  einen  Lautrec  oder  auf  einen  Fragonard  und  auf  die  Klein- 
meister der  Rokokod^shabillös  hinabsehen,  haben  in  ihrer  grotesken  Lächerlichkeit 
keine  Ahnung  von  der  Echtheit  dieser  Kultur.  Die  bestehende  Gesellschaft  könnte 
selig  sein,  wenn  sie  auch  nur  die  Hälfte  von  der  triebvollen  Ursprünglichkeit  des  „ver- 
künstelten“  achtzehnten  Jahrhunderts  in  sich  hätte.  In  den  kleinen  Cochonnerien 
Fragonards,  in  den  entzückenden  Entblößungen  der  Illustrationskunst,  in  dem  ganzen, 
köstlich  provokanten  Döshabillöstil  des  Dixhuitieme  ist  ein  so  kultivierter  Freimut, 
daß  wir  in  unserer  bürgerlichen  Krüppelhaftigkeit  und  Verlogenheit  nur  beschämt  daneben 
stehen  können.  AYas  haben  wir  denn?  Was  ist  uns  das  Nackte?  Ein  Gegenstand  des 
Polizeiverbots.  Daß  man  selbst  Provokantes  und  sogar  — Toulouse  wie  van  Gogh 
beweisen  es — das  Wesen  der  Prostitution  in  aller  ihrer  niederträchtigen  Bordellrealität  so 
eminent  künstlerisch  gestalten  kann,  daß  es  sich  ganz  und  gar  in  Form  ergießt:  davon 
haben  wir  keine  Ahnung.  Sondern  wir  bemühen  uns  nach  Kräften,  die  Sachen  durch  Miß- 
verständnisse grobschlächtigster  Art  immer  mehr  zu  verschlimmern.  Was  ist  uns  das  Nackte? 
Eine  Fiktion,  die  zu  unseren  Wirklichkeiten  keine  Beziehung  haben  darf.  Wenn  es  gut 
geht,  erleben  wir  Dinge  wie  den  saftvollen  Karnevalismus  der  Weiber  von  Leo  Putz. 
Das  Rokoko  hatte  etwas  mehr.  Im  Grund  ist  das  Geheimnis  der  Wirkung  dasselbe 
wie  in  der  Gotik,  im  Barock.  Das  Nackte  — oder  besser  das  D^shabillö  — ist  dem 
Rokoko  so  sehr  zur  beherrschenden  Lebenskonvention  geworden  wie  der  Gotik  der 
asketische  Ausdruck  des  ans  Fasten  gewohnten  Körpers.  Beide  Künste  sind  religiös  — 
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236.  Toulouse-Lautrec:  Schlafende.  Lithographie. 
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237.  BonDard:  Deshabilld. 

Photo  Druet. 


jede  in  ihrer  Art:  die  Gotik  glaubt  ans  Kreuz,  das  Rokoko  an  den  Beichtstuhl,  in 
dem  man  einem  erfahrenen  Abbö  in  violetter  Seidensoutane  und  duftiger  Zopfperücke 
von  den  sündhaften  Nächten  der  Alkoven  erzählt.  Und  es  ist  auch  überliefert,  daß 
sich  für  Fra  Filippo  Lippi  das  Erotische  mit  dem  Religiösen  restlos  mischte:  er  — der 
Fratre  — verführte  die  Novize,  die  ihm  für  eine  Madonna  immaculata  als  Modell  saß,  und 
die  Geliebte  gebar  dem  Mönch  einen  Sohn,  der  später  als  Filippino  Lippi  ein  großer 
Künstler  wurde.  Diese  Worte  alle  sind  wreit  davon  entfernt,  nach  Paradoxen  zu 
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238.  Rudolf  Wilke:  Konsultation. 

Aus  dem  „Simplicissimus“. 


haschen.  Sie  sind  vollkommen  buchstäblich  und  so  ernst  gemeint,  als  man  überhaupt 
etwas  meinen  kann.  Ganz  sicher  — Gotik  und  Rokoko  gehen  beide  von  religiös 
faszinierenden  Gemütsschwingungen  aus;  und  diese  Schwingungen  bringen  Kunst.  Der 
Inhalt  dieser  Schwingungen  ist  historisch,  sekundär.  Ihre  Form,  das  Maß  ihrer  Dynamik 
ist  alles. 

Dieser  Sachverhalt  erklärt  auch  den  äußeren  Stil  des  Rokokoaktes.  Er  ist  wie 
der  gotische  Akt  einer  ganz  bestimmten  dekorativen  Typik  untertan.  Im  anatomischen 
Sinne  ist  der  Rokokoakt  sehr  oft  gar  nicht  gut;  er  ist  sehr  oft  sogar  liederlich  ge- 
arbeitet — nicht  zum  wenigsten  bei  dem  Mnemotechniker  Boucher.  Aber  wir  werden 
künstlerisch  entschädigt:  der  Akt  dient  der  Dekoration  wie  selten  eine  Kunst.  Er  ist 
nicht  Objekt  eines  obligatorischen  Aktmalens.  Er  ist  Mittel,  Lebensapparat.  Daher 
die  Häufigkeit  seiner  kunstgewerblichen  Verwendung  in  Elfenbein  und  Porzellan. 

So  berührt  sich  die  Typik  des  Rokokoaktes  mit  der  Form  der  Gotik  — ja 
der  Antike. 


Und  so  ist  das,  was  man  gewöhnlich  kurzerhand  die  Immoralität  des  Rokoko 
nennt,  für  die  kunstwissenschaftliche  und  kulturhistorische  Betrachtung  nichts  anderes 
als  das  primum  movens  einer  äußerst  wertvollen  Kunst.  Und  man  muß  bedauern, 
daß  dies  primum  movens  eines  Tages  zugrunde  ging.  Denn  da  wurden  Leben  und 
Kunst  langweiliger  und  wertloser.  Das  Empire  machte  noch  einmal  einen  etwas  matten 
Versuch,  die  Fruchtbarkeit  einer  qualifizierten  erotischen  Kulturstimmung  zu  beleben. 
Ein  Pariser  Schneider  meinte  mit  einer  bewundernswerten  Selbstverleugnung:  „ce  qui 
habille  le  mieux  une  femme  — c’est  le  nu.“  Und  Pauline  Borghese  sprach,  als  sie 
von  Canova  nackt  modelliert  wurde,  zu  der  entsetzten  Duenna  die  antiken  Worte: 
„Glaubst  du,  daß  ich  mich  erkälten  werde?  Dann  kann  ja  geheizt  werden.“  Aber 
die  Tage,  in  denen  Fragonard  seine  erotischen  Frechheiten  zu  wundervollen  Werken 
der  Aktkunst  geprägt  hatte,  waren  nicht  wiederzubringen. 

Das  neunzehnte  Jahrhundert  setzte  ein.  Das  Nackte  wurde  immer  mehr  zur 
akademischen  Phrase.  Nie  hatte  der  Mensch  sich  so  energisch  in  seine  Kleider  ge- 
wickelt. Die  Kunst  mußte,  wollte  sie  aufs  Nackte  nicht  verzichten,  eine  Neoantike 
äußerlicher  Art  fingieren.  Das  Nackte  war  da,  wo  es  eine  eigene  Vitalität  besaß, 
demagogischer  Umtriebe  verdächtig.  Gleichwohl  ist  — abgesehen  vom  Barock  — nie 
ein  Zeitalter  lüsterner  gewesen  als  die  Biedermeierzeit.  Die  heimliche  Erotik  der 
Generation,  der  Waldmüller  die  schönen  offiziellen  Kleidchen  anziehen  mußte,  wenn 
er  sie  porträtierte,  muß  etwas  fabelhaft  Ordinäres  gewesen  sein.  Der  Franzose  D^v^ria, 


239. 


Toulouse-Lautrec 


: Diwan. 


Gemälde. 
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240.  Van  Gogh:  Eine  Dirne. 


der  Geschichtschreiber  der  bürgerlichen  Aktintimitäten  der  Julimonarchie,  gibt  eine 
für  das  ganze  Zeitalter  gültige  Formel.  Diese  Aktformel  hat  etwas  Heimtückisches, 
Perfides,  Hinterhältiges.  In  diesem  Sinn  hat  allerdings  auch  sie  künstlerische  Rasse, 
die  sich  nicht  bezweifeln  läßt  und  sehr  ergötzlich  sein  kann.  Manchmal  ist  Döveria 
geradezu  entzückend  wie  ein  Frago.  Sicher  ist  Ddv^ria  künstlerisch  viel  erquicklicher  als 
der  Feld-,  Wald-  und  Wiesenklassizismus  der  ersten  Hälfte  des  neunzehnten  Jahrhunderts. 

Der  Druck  der  politischen  Restauration  lastete  aber  so  schwer  auf  den  Künsten, 
auf  der  Zeit  überhaupt,  daß  es  der  Kunst  unmöglich  wurde,  aus  der  Zeit  selber  heraus 
einen  wahrhaft  bezwingenden  Aktstil  zu  entwickeln.  Dennoch  erhob  die  Kunst  des 
beginnenden  neunzehnten  Jahrhunderts  den  Anspruch  auf  einen  monumentalen  Aktstil. 
Man  begnügte  sich  nicht  mit  den  Dingen,  die  das  unmittelbare  Leben  bot  — weder 
mit  der  sozialen  Frage  noch  mit  der  Landschaft.  Die  Generation,  die  mit  Goethe 
aufgewachsen  war,  hatte  sehr  wenig  Sinn  für  die  Landschaft.  Auf  seiner  Schweizer 
Reise  von  1775  schrieb  Goethe,  nachdem  er  den  vergeblichen  Versuch  gemacht  hatte, 
eine  Berglandschaft  aufzuzeichnen,  mit  einer  gewissen  Ablehnung  in  sein  Tagebuch: 

„Für  dergleichen  Gegenstände  hatte  ich  keine  Sprache.“ 

Goethe  ging  „gewissermaßen  verdrießlich“  durch  diese  Gegend.  So  war  die  ganze 
Generation  auf  einen  aktmäßigen  Figuralstil  gestimmt.  Wenn  die  Landschaft  sich  be- 
haupten wollte,  so  mußte  sie  — wie  die  Landschaftskunst  Kochs  tat  — den  staffierten 
Stil  Poussins  nachahmen. 
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Maillol:  Weiblicher  Akt.  Zeichnung. 

Sammlung  von  Heymel,  München, 


) 


241.  Dannecker:  Ariadne. 

Frankfurt  a.  M.,  Bethmann-Museum. 


Die  Neoantike,  die  seit  Winckelmann  und  David  dem  bürgerlichen  Selbstgefühl 
plastischen  Ausdruck  gab,  entstammte  gequälten  Verhältnissen.  Immer  mehr  empfand 
sich  die  klassizistische  Aktkunst  als  eine  Abstraktion  — sie,  die  ursprünglich  ein 
politisches  Bekenntnis  zu  hochgestimmten  demokratischen  Kulturen,  zur  Antike  und 
zu  den  bürgerlichen  Strömungen  der  Renaissance  gewesen  war.  In  der  auserlesenen 
Kunst  Flaxmans  und  auch  bei  Ingres  ist  der  klassizistische  Akt  einfach  als  abstraktes 
ästhetisches  Absolutum  dargeboten. 

Als  ästhetisches  Absolutum  — der  subjektiven  Absicht  nach,  aber  nicht  im  Sinn 
einer  objektiven  Tatsächlichkeit.  Von  einer  metaphysischen  künstlerischen  Wahl- 
freiheit kann  auch  beim  Aktstil  der  Flaxman  und  Ingres  nicht  die  Rede  sein.  Dies 
eben  war  das  gesellschaftliche  Wesen  der  Zeit,  daß  sie  den  Künstler  auf  seine  persön- 
lichen Ideale  zurückverwies.  Daher  bei  den  Akten,  die  von  Flaxman  und  von  Ingres 
im  Gesamtrahmen  des  bürgerlichen  Klassizismus  geschaffen  sind,  der  abstrakte  Auf- 
schwung, der  uns  etwas  ganz  Unbedingtes  zu  zeigen  scheint. 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  18 
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242.  DdvOia:  Liebespaar.  Lithographie.  Stil  von  1840. 

Nachdem  das  Individuum  einmal  aus  dem  Zeitgenössischen  verbannt  war,  nachdem  es  in 
der  öden,  mattherzigen  Bürgerlichkeit  von  der  ersten  Hälfte  des  neunzehnten  Jahrhunderts 
hatte  lernen  müssen,  sich  selber  nur  außerhalb  der  bestehenden  Verhältnisse  wieder- 
zufinden, stellte  sich  die  berühmte  Erscheinung  ein,  die  wir  den  Historizismus  des 
neunzehnten  Jahrhunderts  nennen.  Das  künstlerische  Individuum  hatte  nun  seine 
Freiheit;  es  konnte  alles  malen  - — nur  nicht  das  eigene  Zeitalter,  das  Zeitalter  des  be- 
ginnenden time  is  money.  Dies  Zeitalter  genügte  weder  den  Kunstbürgern  noch  den 
erhabenen  Künstlerindividualitäten.  Andererseits  hatten  diese  Individualitäten  nicht 
die  Kraft,  allen  Stil  aus  sich  selber  zu  holen  — konnten  sie  nicht  haben.  Denn  das 
gibt  es  nicht.  So  wurden  sie  historisch.  Flaxman  und  Ingres  vermitteln  sich  das 
Nackte  geschichtlich.  Ingres  und  Delacroix  und  Decamps  finden  das  Nackte  zuweilen 
auch  im  lebenden  Orient.  Der  Orientalismus  wird  ein  rettendes  Mittel  für  die  west- 
europäische Verzweiflung,  die  nach  großen,  nackten  Formen  sucht  und  nur  die  Modelle 
der  Karikaturen  Daumiers,  den  „ ventre  Ugislatif  “ um  sich  findet.  Victor  Hugo  dichtet  seine 
Orientales  und  Gautier  schreibt  seinen  Fortunio  — diese  tolle  Apologie  des  Orientalismus, 
dies  rasende  Pamphlet  auf  das  wirkliche  Paris  von  1835.  Das  Historisieren  geht  weiter.  Es 
vermittelt  den  Präraffaeliten  und  auch  dem  gräßlichen  Sir  Frederic  Leighton  den  Weg  zum 
Nackten.  Und  noch  Feuerbach  muß  seinen  Aktstil  außerhalb  der  eigenen  Zeit  entwickeln. 
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243.  D6v£ria:  Dormeuse.  Lithographie. 

Wir  sollen  nicht  sagen,  daß  es  ganz  einerlei  sei,  ob  Ingres  und  Delacroix  und 
Feuerbach  ihre  Aktmotive  in  der  Geschichte  und  in  entlegenen  Regionen  suchen  oder 
nicht.  Das  höchste  Glück,  das  einem  Künstler  erblühen  kann,  ist  doch  dies:  seine 
Zeit  künstlerisch  auszudrücken  und  damit  auf  den  common  sense  der  Gesamtheit  zu 
stoßen.  Die  Hellenen  brauchten  nur  sich  selber,  ihre  eigene  Welt,  um  eine  Aktkunst 
großen  Stiles  zu  schaffen.  Ingres,  Delacroix,  Feuerbach  wären  glückselig  gewesen, 
hätten  sie  ihre  Formungskraft  an  der  eigenen  Zeit  bewähren  können.  Aber  diese  Zeit 
war  künstlerisch  bedürfnislos.  Sie  war  nur  industrieller  Intellekt.  Kunst  ist  eine 
Äußerung  allgemeinsten  Menschenwesens.  Das  neunzehnte  Jahrhundert  hatte  nichts 
Allgemeines  mehr:  es  hatte  die  Individualitätsmanie  und  die  Arbeitsteilung,  und  die 
Dinge  gediehen  dahin,  daß  der  Künstler,  der  ehedem  als  Banausos  gelten  durfte,  nun 
der  einzige  war,  der  mit  einigem  Recht  den  Namen  Banausos  ablehnen  konnte. 

Die  Entwicklung  nahm  ihren  Lauf  bis  zum  Ende.  Die  Jahre  1848  und  1849, 
Ausbrüche  zeitgenössischer  Kraft,  brachten  die  Änderung.  Nun  hieß  es  wieder:  il 
faut  etre  de  son  temps. 

Das  Nackte  kam  dabei  zu  kurz.  Man  fand  es  in  der  Wirklichkeit  nicht  vor. 
Man  fand  etwas  anderes:  man  fand  die  Landschaft.  Es  kam  die  antifigurale  Künstler- 
kultur von  Barbizon. 

Aber  von  Barbizon  ging  auch  ein  neuer  Figuralstil  aus.  Millet  erlebte  dasselbe, 
was  Bruegel  erlebt  hatte;  er  empfand,  daß  da,  wo  es  sich  um  die  Bedeutung  der 
menschlichen  Form  handelt,  die  Frage  Akt  oder  Kleid  sekundär  sein  kann.  Und 
Millet  gab  in  seinen  Bauerngestalten  eine  Formenwelt,  die  denselben  Ausdruckswert 
besitzt  wie  das  Nackte.  So  hat  Millets  Bauerndarstellung  für  die  Geschichte  der 
Darstellung  der  menschlichen  Gestalt,  auch  des  Aktes  eine  epochale  Bedeutung. 

18* 
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244.  Burne-Jones:  Pygmalion  und  Galathea. 

London,  Sammlung  Middlemore. 

Das  Interesse  an  der  monumentalen  Figur  war  nun  wieder  aufs  Zeitgenössische 
eingestimmt.  Nun  handelte  es  sich  darum,  die  gewaltige  Formungsenergie,  über  die 
etwa  Delacroix  und  Ingres  verfügten  und  die  als  dynamische  Tradition  notwendig  fort- 
wirken mußte,  auf  die  zeitgenössische  Vitalität  anzuwenden,  die  allmählich  zu  neuen 
Steigerungen  gelangt  war.  Wir  haben  an  anderer  Stelle  gesehen,  wie  diese  Steigerungen 
vom  Eintritt  des  proletarischen  Demokratismus  in  die  Weltgeschichte  vermittelt  wurden. 
Courbets  Weiber  — die  Baigneuses,  die  dame  bavaroise,  die  nach  Riat1)  in  Wirklich- 
keit das  Dienstmädchen  Wilhelm  August  Kaulbachs  gewesen  sein  soll  — sind  der 
erste  künstlerische  Ausdruck  der  Wandlung  der  Aktmöglichkeiten.  Es  ist  ein  Prozeß, 
der  im  Hellenismus  und  in  der  Spätrenaissance  — bei  Caravaggio  und  Ribera  — 
sozialästhetische  Analogien  hat. 

Von  hier  aus  besann  man  sich  auf  alle  zeitgenössischen  Aktmöglichkeiten.  Corot 
empfand,  daß  die  Lyrik  seiner  Stimmungslandschaften  der  Ergänzung  durch  figurale 
Stimmungsmittel  bedurfte,  daß  der  Nymphenakt  die  vitale  Konsequenz  der  Logik 

*)  Ich  benutze  die  Gelegenheit,  um  auf  das  schöne  Werk  von  Georges  Riat  über  Gustave 
Cpurbet  hinzuweisen. 
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Lovis  Corinth:  Weiblicher  Akt. 


245.  Delacroix:  Detail  aus  dem  „Sardanapal“. 

seines  Stils,  der  Poesie  seines  in  Barbizon  zur  Dichtung  gereiften  Naturgefülils  war.  Und 
mehr:  Corots  Aktstil,  der  aus  der  freien  Vorstellung  stammt,  gibt  bereits  das  Beispiel  einer 
synthetisch-dekorativen  Aktbehandlung  im  Sinn  des  Rokoko  — so  etwa,  wie  später 
Renoir  die  Rokokotradition  verstehen  lehrte1).  Sie  enthält  den  Widerspruch  gegen 
den  engen  Modellnaturalismus,  den  auch  die  Größe  Courbets  nicht  ganz  verleugnet. 

Aber  wie  Rembrandt  aus  dem  Modellakt  einen  maßlos  starken  dichterischen  Stil 
herausgeholt  hatte,  so  gewann  auch  im  neunzehnten  Jahrhundert  das  Modellstudium, 
die  künstlerische  Betrachtung  der  ausgezogenen,  vielleicht  professionell  ausgezogenen 
Erscheinung  eine  Größe  von  stärkstem  Ausdruck.  Das  geschah  zu  Anfang  des  Jahr- 
hunderts bei  Gericault  und  geschieht  heute  zuweilen  — freilich  nicht  annähernd  mit  der 
dichterischen  Wucht  Gdricaults  — bei  Corinth;  es  geschah  bei  Manet  und  geschieht 
bei  Liebermann  und  manchem  anderen.  Im  Grunde  ist  die  Existenz  von  Berufs- 
modellen, auf  die  das  Aktinteresse  des  Künstlers  angewiesen  wird,  eine  fürchterliche 
Sache:  ein  wahres  Kennzeichen  einer  Zeit  ohne  körperliche  Kultur.  Die  Aufgabe,  aus 
einem  Berufsmodell  ein  Kunstwerk  zu  dichten,  ist  eine  der  tollsten  Zumutungen,  die 
je  ein  Zeitalter  an  seine  Künstler  gestellt  hat.  Das  Rokoko  hatte  zwar  auch  seine  Be- 
rufsmodelle — darunter  eine  der  reizenden  Soeurs  Morphi.  Aber  das  war  die  gleichgültigste 
aller  Aktgelegenheiten.  Auch  der  moderne  Künstler  will  — dem  Himmel  sei  Dank  — 
mehr  als  Modellnaturalismus.  Er  will,  daß  ihm  der  Akt  des  Modells  zu  einer  Formen- 
dichtung werde.  Es  ist  zwar  nicht  wörtlich  zu  nehmen,  wenn  Weisgerber  einen  männ- 
lichen Akt  Sankt  Sebastian  nennt;  aber  in  dieser  Bezeichnung  liegt  ein  Anspruch  ver- 
borgen, der  eine  Steigerung  des  Modellaktes  zu  einem  in  allgemeinerem,  in  religiösem 
Sinn  ausdrucksvollen  Eormenkomplex  und  Earbenkomplex  anstrebt. 

')  Hierzu  Julius  Meier-Graefe:  Auguste  Renoir.  München  1911.  Ein  livre  de  premier  choix. 
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246.  Rops:  Das  Weib.  Radierung. 


Es  ist  möglich,  dem  Modell  als  solchem  einen  unmittelbaren  Stil  abzugewinnen, 
das  Spezifische  des  Modells,  das  eigentlich  Modellhafte  herauszuholen  und  auf  das 
Hineintragen  subjektiver  Steigerungsbedürfnisse  zu  verzichten.  Corinth  hat  Ähnliches 
manchmal  in  starkem  Stil  vermocht.  Aber  der  Künstler  fühlt,  daß  eine  Beschränkung  des 
Aktinteresses  auf  eine  spezifische  Modellmalerei  einer  Verengung  des  künstlerischen 
Lebens  gleichkommt.  Große  Aktkunst  entsteht  dauernd  doch  nur  da,  wo  das  Nackte 
ein  Gegenstand  der  allgemeinen  Kultur,  nicht  eines  besonderen  Malerinteresses  ist. 

Es  handelt  sich  also  darum,  das  Nackte  dort  zu  malen,  wo  es  in  die  Zusammen- 
hänge des  allgemeinen  Lebens  vital  eingreift.  Und  wieder  stellte  sich  als  kunst- 
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Lovis  Corinth:  Susanna, 


247.  Cabanel:  Die  Welle. 

Paria,  Mus4e  du  Luxembourg. 


schaffendes  Moment  das  Erotische  ein.  Es  ist  ein  unschätzbares  Glück  fiir  die  Kunst, 
daß  es  Cocotten  gibt.  Goyas  Maja,  Manets  Olympia  und  mancher  andere  pracht- 
volle Erauenakt  wäre  uns  sonst  nicht  gemalt  — nicht  gemalt  jedenfalls  mit  dieser 
organischen  Größe,  die  aus  der  Funktion  der  Cocotte,  der  Darbietung  ihrer  gepflegten 
Nacktheit,  gewonnen  ist.  Und  wir  mögen  über  Makart  denken  wie  wir  wollen, 
wir  mögen  seine  Malerei  mit  Recht  gering  einschätzen  — in  einem  einzigen  Punkt 
mindestens  müssen  wir  ihm  dankbar  sein:  dafür  nämlich,  daß  er  prinzipiell  mit  dem 
verfluchten  Unsinn  gebrochen  hat,  der  da  behauptet,  daß  Kunst  mit  Erotik  nichts  zu 
tun  haben  dürfe.  In  seiner  schönen  Geschichte  der  deutschen  Kunst  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts  schreibt  Cornelius  Gurlitt: 

„Makarts  Kunst  ist  durchaus  sinnlich.  Alles  was  gegen  ihre  Unsittlichkeit  ge- 
sagt wurde,  mag  schön  und  gut  sein  im  Sinn  der  Volkserziehung.  Es  hat  den  Künstler 
nicht  berührt.  Denn  wenn  einer  unbefangen  war  in  seiner  Sinnlichkeit,  so  war  es 
Makart.  Ich  meine  nicht,  daß  Unbefangenheit  gleichbedeutend  sei  mit  jener  Naivität, 
die  man  an  jungen  Mädchen  rühmt.  Er  war  ein  Frauenfreund  und  Freund  der 
Frauen  und  hat  sich  wohl  nicht  allzuviel  durch  sittliche  Bedenken  abhalten  lassen, 
seinen  Sinnen  zu  folgen.  Das  Weib  war  der  Inhalt  seines  ganzen  Wollens.  Man 
hätte  ihm  eher  verbieten  können  zu  reden  als  das  Nackte  zu  lieben  . . . Diese  vor- 
drängende Naturwüchsigkeit  seines  Schaffens  warb  ihm  die  Begeisterung  der  Künstler 
wie  der  Menge1).“ 

Makart  hatte  vollkommen  recht.  Es  ist  in  keiner  Weise  einzusehen,  weshalb 
der  Künstler  — zumal  bei  der  Seltenheit  echter,  vitaler  Aktmotive  in  unserer  Zeit  — 
darauf  verzichten  soll,  den  erotischen  Genußwert  des  weiblichen  Körpers  zum  Gegen- 
stand künstlerischer  Formulierung  zu  machen.  Pierre  de  Ronsard  war  Künstler  und 
Erotiker  in  einem  Augenblick,  wenn  er  zu  seiner  Freundin  sprach: 


*)  Berlin  1907,  Seite  364. 
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248.  Renoir:  Raigneuse. 

„Assisons-nous  sur  ceste  molle  couclie: 

Sus  baisez-moy,  tendez-moy  vostre  böuche, 

Pressez  mon  col  de  vos  bras  despliez, 

Et  raaintenant  vostre  mere  oubliez. 

Que  de  la  dent  vostre  t£tin  je  morde, 

Que  vos  cheveux  fil  a fil  je  destorde: 

II  ne  faut  point  en  si  folastres  jeux 
Comme  au  dimanche  arranger  ses  cheveux. 

Je  vous  disois  que  la  main  j’allois  mettre 
Sur  vostre  sein:  le  voulez-vous  permettre? 

Ne  fuyez  pas  sans  parier:  je  voy  bien 
A vos  regards  que  vous  le  voulez  bien  . . .*)“ 

Wenn  es  ein  Verdienst  ist,  die  Energetik  zu  vermehren,  die  den  Künstler  das 
Nackte  finden  läßt  und  zwar  im  allgemeinen  Leben  finden  läßt,  dann  kann  man  selbst 
der  Junggesellenaktmalerei,  die  Baudry  und  Cabanel  gemacht  haben,  prinzipielles  Ver- 
dienst nicht  absprechen.  Doch  möchte  ich  da  lieber  den  Cocottenakt  von  Blanche 

q Nach  einer  Ausgabe  von  Paul  Jacob.  Paris  1841. 
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250.  Valloton:  Das  Bad.  Holzschnitt. 

erwähnen,  der  im  Städelschen  Institut  zu  finden  ist.  Er  ist  sehr  für  den  vieux  marcheur 
gemalt;  aber  er  hat  glänzende  malerische  Qualitäten  wie  Blanches  ganze  Kunst  — 
etwa  das  brillante  Thaulowporträt  im  Luxembourg. 

Ein  klassisches  Motiv  der  neueren  Aktmalerei  ist  nächst  der  Erotik  das  Bad. 
Das  Motiv  der  Baigneuses  ist  in  der  französischen  Kunst  seit  Girardon  und  Fragonard 
geradezu  ein  kanonischer  Gegenstand  der  Aktkunst.  Degas,  C&zanne,  Valloton  und 
Renoir  haben  an  diesem  Motiv  grandiose  moderne  Formen  der  Aktkunst  entwickelt. 

Das  neunzehnte  Jahrhundert  entwickelte  weiterhin  noch  drei  Möglichkeiten  der 
Aktdarstellung. 

Die  eine  zeigte  Gauguin,  als  er  nach  Tahiti  und  Martinique  entfloh,  um  Toilette 
und  Kosmetik  zu  vergessen  und  Menschen  zu  malen,  denen  die  Nacktheit  die  gegebene 
Form  des  Daseins  ist.  Aus  der  vitalen  Echtheit  des  Nackten  bei  seinen  Maorimädchen 
entsprang  das  hinreißend  Überzeugende  seiner  Formengebung. 

Einen  anderen  Weg  zeigte  Meunier.  Meunier  lernte  zuerst  bei  Fraikin  und 
modellierte  süße  Nymphen  in  historischer  Geschmäcklerart.  Eines  Tages  wurde  ihm 
das  Fiktive  dieser  Art  verhaßt.  Er  ließ  die  Bildhauerei  und  ging  in  ein  Trappisten- 
kloster, um  Szenen  eines  proletarisch  - mönchischen  Lebens  zu  malen.  Aber  auch  in 
dieser  Lösung  fand  er  schließlich  eine  heimliche  Romantik.  Der  Gang,  der  ihn  frei 
machte,  war  der  Gang  zu  den  Hochöfen  von  Mons,  die  Abfahrt  in  die  Schächte  der 
Kohlenbergwerke  bei  Charleroi.  An  den  Hochöfen,  in  den  Bergwerken  begegnete  er 
Menschen,  denen  die  Nacktheit  des  Körpers  durch  eine  vitale  Funktion,  durch  die 
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251.  Weisgerber:  Heiliger  Sebastian. 

Arbeit,  vorgeschrieben  ist.  Diese  Nacktheit  ist  echt;  und  so  wurde  der  Aktstil  echt,  der 
da  entstand. 

Die  letzte  Möglichkeit  aber,  die  das  Jahrhundert  fand,  war  die  Verwandlung  des 
Aktes  in  ein  Ornament.  Man  empfand  den  barocken  Aktnaturalismus  Rodins,  eine  Kunst, 
die  es  wagt,  Victor  Hugo  nackt  in  den  Garten  des  Palais  Royal  zu  stellen,  als  Mono- 
manie; und  Rodin  selber  empfand  das  Paradoxe  seiner  Art,  denn  er  gab  dem  grandiosen 
Altweiberakt  der  Salle  Caillebotte  die  äußeren  Maße  eines  Genrekunstwerks,  die  Dimen- 
sionen der  Statuette.  So  entspannte  er  etwas  das  Mißverhältnis,  das  zwischen  seiner 
grandiosen  Pathetik  und  der  Schwunglosigkeit  unserer  Zeit  besteht.  Von  diesem  Gegen- 
satz sind  vielleicht  auch  die  dekorativen  Schulen  der  neuesten  Zeit  ausgegangen.  Die 
pathetische  Enthüllung,  die  Rodin  in  seiner  unvergleichlichen  Einsamkeit  und  mit 
seinem  michelangelesken  Temperament  wagen  kann,  steht  zu  der  kleinen  und  hastigen 
Geste  des  modernen  Lebens  nicht  in  Beziehung.  Darum  versuchte  man,  die  Form  des 
Menschen  in  ein  Schema  von  dekorativen  Linien  zu  übersetzen.  Damit  ist  dem  Nackten 
seine  Unmittelbarkeit  genommen.  Der  pompöse  Illusionismus  Rodins,  der  uns  zwingt, 
unseren  Gehrock  und  unsere  Bügelfalten  mit  der  leidenschaftlich-urmenschlichen  Nackt- 
heit Victor  Hugos  zu  vergleichen,  verliert  da  die  Geltung.  Eine  Kunst,  die  den  Körper 
zum  Ornament  ab  wandelt,  verlegt  den  Ausdruck  ins  Abstrakte  — dorthin,  wo  die 
Erinnerungen  an  die  natürliche  Körperlichkeit  absterben.  So  ist  die  Kunst  Hodlers. 
So  ist  auch  Matisse.  So  war  schon  Maries,  der  Gewaltigste  des  neuen  dekorativen  Stils. 
Er  hat  die  fabelhafte  Kunst  besessen,  das  Nackte  so  zu  behandeln,  daß  es  aus  allem 
Vergleich  mit  unserer  Wirklichkeit  heraustritt.  Es  ist  bei  ihm  etwas  Inkommen- 
surables — ein  Werk  von  ganz  abstrakter  Lauterkeit  und  gleichwohl  ganz  modern, 
ganz  aus  der  Not  der  Zeit  geboren. 

Aus  der  Not  der  Zeit!  Dieser  Klang  erinnert  uns  wieder  an  das  Bedingte,  das 
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auch  dem  neuen  Dekorationsstil  eignet.  Wohl  hat  Maries  aus  dem  Körper  des  Menschen 
eine  jenseits  alles  Illusionismus  stehende  Formel  gemacht.  Wohl  hat  Hodler  den 
Körper  zu  einem  ornamentalen  Schema  gestaltet,  an  dem  die  Linie,  die  Bewegung, 
nicht  das  Aktmäßige  reizt.  Aber  wie  ist  diese  gewaltige  Kunst  eines  Maries  oder  eines 
Hodler  mit  unserem  Lebensapparat  inniger  zu  verbinden?  Denn  diese  Kunst  sehnt 
sich  danach,  angewandt  zu  werden. 

Die  Kollektivitäten,  die  dazu  reif  sind,  müssen  erst  geschaffen  werden.  Der 
Künstler  leuchtet  ihnen  voran.  Und  doch  ist  die  große  Kollektivität  schon  irgendwie 
in  der  Zeit  dagewesen,  als  der  Künstler  den  neuen  Stil  schuf.  Denn  das  ist  das  Ge- 
heimnis seiner  Größe,  daß  er  dies  Wort  Verhaerens  wahr  macht: 

Vereine,  umfasse 

liebend  in  dir  die  zerstückelte  Masse 

und  nimm  immer  so  sehr 

Teil  an  diesem  Verändern  und  Wandeln 

der  Menschen  und  Dinge, 

bis  dich  dann  plötzlich  das  tiefste  Gebot, 

nach  dem  sie  alle  ahnungslos  handeln, 

jäh  wie  ein  blendender  Blitz  durchloht. 

Laß  Einklang  walten  zwischen  deiner  Kraft 

und  den  Geschicken, 

die  unbewußt  dir  die  Menge  schafft. 


252.  Daumier:  Die  Badenden. 
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